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Desde su publicación. la Historia de la estética de 
W. Tatarkiewicz se ha convertido en hito único y 
difícilmente superable en su carácter de manual de 
esta disciplina. Presentado en tres volúmenes (La 
estética antigua, La estética medieval, La estética 
moderna) y traducido a todas las lenguas cultas del 
mundo, el texto es una sistemática presentación de 
los conceptos estéticos elaborados por el pensamien- 


to europeo, de su esencia, de su evolución, del desa- 
rrollo de sus mutuas relaciones. La obra de Tatarkiewicz no se limita, sin 
embargo. a la estética general de los filósofos, sino que incluye también la 
estética de los teóricos del arte y de los artistas, en este caso no sólo la expre- 
sada en sus palabras, sino también la que puede ser deducida de sus obras. 
Novedad fundamental de este libro es la presentación de la colección de 
fuentes sobre la que se hasa. Las historias publicadas hasta ahora, salvo 
»,pegueñas excepciones. no solían incluir textos originales. Tatarkiewicz 
presenta. sin embargo. varios centenares de textos. en su versión original y 
en su traducción realizada directamente. e 
La Historia de la estética de Tatarkiewicz es ya un clásico del siglo Xx, 
apreciado tanto por la claridad de su exposición, como por la profundidad 
de sus análisis, que en todo instante responden a la máxima de su autor: 
«siempre quiero precisar las nociones y aclarar las ideas, pero nunca guiar 
las mentes hacia un solo modo de pensar». 


Wiudystaw Tolarkiewicz (Varsovia. 1886-1980) penenece a la generación excepcional de grandes espi- 
ritus humanistas del siglo xx, caracterizados tanto por su agudezu intelectual, como por su fuerza 
moral. Hijo de un notable escultor, dejó pronto su país nutal para continuar sus estudios en Europa occi- 
dental, realizando su tesis doctoral sobre dos principios de la filosotíu aristotélica. De vuelta a su país 
natal, fue profesor de Filosofía y de Estética en las principales universidades polacas, hasta que obtu- 
vo la cátedra de Varsovía, como sucesor del notable profesor Pozman 

Después de los sucesos de la Segunda Guerra Mundial. fue elegido miembro del Comité Internacional 
de Estética. tomando parte desde entonces en lodos los congresos internacionales de esta disciplina hasta 
el celebrado en Darmstadl en 1976. Miembro de honor en numerosas instituciones internacionales de 
filosofía, sus publicaciones de historia de esta disciplina y sus obras sobre estética han tenido verdade- 
ro éxito internacional. Conocedor de todos los estilos y de todas las épocas, fue especialmente un apa- 
sionado del mundo elástico, al gue dedicó profundos e importantes estudios. Pocos meses antes de su 
muerte apareció su último libro, Recuerdos. donde hacía repaso de su larga vida de profesor y filósofo. 
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Preámbulo 


En una historia de la estética, publicada en 1858, Geschichte der Asthetike als philoso- 
pbischer Wissenschaft, altamente estimada en su tiempo, afirma Robert Zimmermann 
que el largo período comprendido entre los siglos IM y XVIN constituye un gran abis- 
mo en la historia de la filosofía de lo bello y del arte (sichts als eine grosse Licke, 
pág. 147). Y M. Schlaser, autor de otra conocida historia del pensamiento estético 
Kritische Geschichte der Asthetik, del año 1872, expresa (en la pág. 253 del primer vo- 
lumen) una opinión parecida. Como es lógico, ambos autores pasan en silencio este 
«gran abismo», y tampoco le presta mucha atención B. Bosanquet. autor de la ter- 
cera y última de entre las importantes historias decimonónicas de la estética, A His- 
tory of Aestbetics, 1892. 

No es éste cel caso del presente libro, pues tanto el segundo volumen como el 
tercero están dedicados a la estética de los siglos IN-XVHI, es decir, a ese «gran abis- 
mo» precisamente. 

El presente volumen de la Historia de la estética —escrito cinco años después de 
los dos primeros— conserva el mismo carácter y se plantean en él los mismos obje- 
tivos que en los anteriores. Igual que en los dos primeros volúmenes, el estudio no 
se limita a la estética de los Filósofos sino que incluye también la comprendida en 
las poéticas y tratados sobre pintura o arquitectura; no presenta sólo la estética ex- 
presada verbalmente, sino que abarca también la implicada en obras arquitectónicas 
y pictóricas, la que puede deducirse de poemas y composiciones musicales, y hasta 
la de modas y formas de vestir. Igual que en Jos tomos anteriores, se intentan recal- 
car no sólo los elementos nuevos y originales, sino también hacer, hincapié en lo tí- 
pico de cada uno de los respectivos períodos. Y, finalmente, lo mismo que en los 
anteriores tomos, tampoco éste se limita a exponer la historia de la estética; dicha 
exposición se complementa con una antología de fuentes y cortas notas biográficas 
de los respectivos estetas (siempre y cuando éstas resulten indispensables para la com- 
prensión de sus conceptos estéticos). Asimismo, se incluye información de carácter 
bibliográfico, ciniéndose, sin embargo, sólo a aquella que juzguemos de importancia, 
ya que no es la intención de esta Historia presentar una bibliografía completa con- 
cerniente a la materia. 

Lo mismo que los volúmenes anteriores, tampoco el presente se limita a hechos 
y fenómenos relacionados directamente con la historia de la estética, sino que tam- 
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bién hace referencia a acontecimientos ligados a la historia de las artes plásticas y la 
literatura, la economía y la política (cuando éstas han constituido un factor impor- 
tante o paralelo en el desarrollo de la historia de la estética). 

El lector interesado en la estética strictissimo sensu tal vez se sienta decepcionado 
con los capítulos dedicados a la metodología, a los conceptos del Renacimiento o del 
Humanismo, a la situación de la pintura o la arquitectura, o bien a las corrientes fi- 
losóficas de la [ralia renacentista. Pero si prescindiéramos de los mismos, las concep- 
ciones estéticas de los humanistas, artistas o académicos de los siglos XV y XVI re- 
sultarían mucho menos comprensibles. Y otro tanto pasaría con el arte barroco o 
manierista, respecto a las políticas de Richelieu o de Colbert, que también explican 
ciertos fenómenos de la estética del siglo XVIT. 

No obstante lo anterior, hay diferencias cntre el presente volumen y los prece- 
dentes, puesto que éste concierne a una época distinta o, al menos, a una época que 
el historiador percibe de manera distinta. Es ésta una época que nos es más cercana 
y, por tanto, más comprensible. Además se trata ya de la era de la imprenta, gracias 
a la cual los conceptos y las ideas han podido conservarse mejor y en forma más com- 
pleta, con lo que nuestros conocimientos sobre los mismos son considerablemente 
más amplios. Gracias al mayor número de testimonios escritos nos remitimos con 
menos frecuencia a la estética implícita, y sin embargo, seguimos recurriendo a ella 
para mostrar —por ejemplo— que muchos artistas del siglo XVI profesaban la teoría 
clásica y al mismo tiempo, en la práctica, eran adeptos a la barroca. ¿Cuál de estas 
dos estéticas es más importante: la explícita, sólo existente a nivel teórico, o la apli- 
cada en la práctica, que marcaba las pautas de los creadores? 

En este volumen, al igual que en los anteriores, se insertan textos originales que 
atañen al desarrollo del pensamiento estético, pero su carácter es ya distinto. Ántes 
se pudo haber aspirado a recoger todos los textos concernientes a la Antigijedad o 
al Medievo pues no son éstos muy numerosos. En los tiempos modernos, en cam- 
bio, gracias a la imprenta, son tan abundantes que hubo que escoger: ya no se podía 
pretender un corpus acsthelicae completo, y fue preciso limitarnos a una antología. 

Ello no obstante, las diferencias entre la estética de las primeras centurias de la 
época moderna y la de tiempos antiguos y medievales son de lo matices superficiales 
que se reducen a los conocimientos sobre sus respectivos períodos y el modo de ela- 
borarlos, En realidad, la estética moderna es semejante a la de las épocas anteriores, 
lo cual se hará evidente cuando contrapongamos la estética de las épocas pasadas 
con la de nuestros días. La estética de los siglos XV, XVI, o incluso del XVII, en sus 
manifestaciones más típicas, nos resultará así igual de pretérita y anticuada que la 
antigua y la medieval, y a pesar de haber sufrido ciertos cambios, seguirá pareción- 
dose más a la antigua y la medieval que a la de nuestros días. Y esto es así porque 
la estética de aquellos siglos modernos sigue sin ser tratada como disciplina indepen- 
diente, sin tener siquiera un nombre propio, sin contar con eruditos especializados 
en ella; e igual que en épocas anteriores, hoy la siguen cultivando los filósofos y. so- 
bre todo, los escritores y artístas interesados. 

A pesar del enorme acervo literario del Renacimiento y del Barroco, la estética 
de estos periodos continúa siendo un tema poco investigado y elaborado. El histo- 
riador se ve obligado a recurrir a incunables e impresos, del mismo modo que el his- 
toriador de la estética medieval recurre a manuscritos. Por suerte, la Biblioteca Ja- 
guellona de Cracovia es muy rica en textos renacentistas, igual que la Biblioteca Na- 
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cional Polaca y la de la Universidad de Varsovia disponen de grandes colecciones de 
textos de los siglos XVI y XVII. En cuanto a aquello que no se encuentra en ellas, el 
autor pudo conseguirlo finalmente en la Biblioteca Marciana de Venccia, en el Bri- 
tish Museum y en el Instituto Warburg de Londes, así como en las bibliotecas pa- 
risienses y norteamericanas. 

La abundancia y diversidad del material suponen una serie de dificultades: en 
nuestro caso, nos fue difícil decidir cuándo empezar a hablar de la estética moderna, 
en qué períodos dividirla, y con que fecha cerrar su primera etapa. Por un lado, la 
estética moderna debería empezar en el momento en el que termina la Edad Media, 
es decir, alrededor del año 1400; por otro, deberíamos remontarnos al siglo anterior 
debido a que ciertos elementos renacentistas aparecen ya en la obra de Petrarca y 
de Boccaccio. Pero, por otra parte, el inicio tendría que considerar una fecha pos- 
terior al año 1400 ya que había transcurrido al menos un cuarto de siglo antes de 
que elementos renacentistas empezaran a prevalecer sobre los medievales. 

Tarea más difícil aún fue el dividir la historia de la estética moderna en diversos 
períodos. Los criterios de periodificación que finalmente se han adoptado han su- 
puesto una exposición en vatios capítulos que alternativamente presentan el desa- 
rrollo de la estética a lo largo de los siglos respectivos y su situación en la encruci- 
jada de los mismos. Los períodos en que se ha dividido la historia moderna serán 
más cortos que los de las estéticas antigua y medieval, porque en la época en cues- 
tión se pensó más en la estética, y la mayoría de sus ideas y conceptos han llegado 
a nuestros días. La exposición se atendrá lo más estrictamente posible al orden cro- 
nológico, pero como el presente libro no es una sencilla crónica sino una historia, 
en más de una ocasión resultará indispensable renunciar a la cronología para poder 
reunir en un solo conjunto algunas corrientes estéticas o ciertas ideas afines. 

En contra de lo que pudiera parecer, la fecha del año 1700 con la que termina 
este libro no es nada accidental. Ha sido deliberadamente escogida porque estamos 
convencidos de que es una fecha decisiva para la historia de la estética y, además, 
no ha sido nuestro deseo que el libro resultara demasiado extenso. 

Tal vez el año 1700 no signifique una fecha crucial para la historia del arte o de 
la literatura, en lo que hace a las relaciones políticas o económicas, pero sí lo es para 
la estética, lo mismo que para toda la filosofía que en aquellos momentos abando- 
naba los grandes sistemas para abrazar los lemas de la Ilustración. La fecha misma 
puede tener diversas interpretaciones, y así hubo que decidir si incluir en el período 
que se estaba acabando a Du Bos o a Vico, o bien excluir a Shaftesbury o Ádisson. 
Un cambio histórico no se produce en un año —ni se puede cortar la historia a na- 
vajazos—, pero es innegable que la transformación a la que nos referimos acaeció al- 
rededor del año 1700. A partir de esta fecha la tradición será tratada con menor ri- 
gurosidad, la estética moderna será cada vez más diferenciada de la antigua y me- 
dieval, terminará la soberanía de una sola doctrina —«la clásica»—; surgirán el nom- 
bre mismo de la «estética» y la aspiración a hacer de ella una disciplina indepen- 
diente, se delimitará el alcance de las «bellas» artes, y se establecerán —para largo 
tiempo— el método psicológico y la interpretación subjetiva de los valores estéticos. 
Todo ello ocurrirá en el transcurso del siglo XVID y será entonces cuando la estética 
de los tiempos modernos llegará a ser una estética «nueva», a diferencia de la «vie- 
ja», anterior al año 1700. 

Esta estética «vieja» es el objeto de la presente Historia de la estética. Si el autor 
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llega algún día a elaborar una historia de la estética «nueva» será ya aplicando otros 
métodos y criterios. 

En este libro tratamos de agrupar conceptos afines y presentar en conjunto a los 
autores y tendencias similares. Sin embargo, ciertas ideas se repiten y de cuando en 
cuando hacen su aparición las mismas tesis y conceptos, disfrazados en una u otra 
de sus múltiples variantes. Así, vuelve a aparecer en varias ocasiones la idea de ser 
el arte una imitación de la naturaleza, la idea de sclección de ciertos elementos y fe- 
nómenos de la naturaleza, la de la existencia de reglas fijas en el arte, y muchas otras, 
características de la estética de entonces. Todas estas repeticiones son intencionadas 
y hechas a conciencia: no tratamos de evitar cicrta monotonía en la exposición, por- 
que ésta es la única forma de ofrecer una imagen completa de aquellos siglos, mos- 
trando la estabilidad de las tesis, la lentitud de su desarrollo y el empeño en conser- 
var ciertos conceptos. Además, sobre el trasfondo de esa estabilidad y monotonía se 
perciben mejor las ideas nuevas, las que difieren de las tradicionales y que, a pesar 
de todo, tampoco son escasas. Pero para que este libro sea algo más que una mera 
crónica de la estética renacentista y barroca, nos vimos obligados a comparar estas 
concepciones con el pensamiento estético anterior y posterior. Cuando se comparan 
y contrastan ciertos acontecimientos históricos con otros anteriores no suelen produ- 
cirse objeciones, pero éstas sí aparecen cuando se compara un fenómeno histórico 
con otro posterior. Son estas objeciones infundadas porque comparar unas ideas an- 
tiguas y distantes con otras más cercanas en cl tiempo constituye una ayuda inapre- 
ciable a la hora de seleccionar e interpretar, permitiendo decidir cuáles de las ideas 
estéticas surgidas en el siglo XV ó XVI merecen ser incluidas en la historia o deben 
ser resaltadas, 

El historiador siempre tiene conocimientos más amplios que el autor cuya obra 
investiga, y está en su derecho aprovechándolos, del mismo modo en que son dis- 
tintas sus convicciones y exigencias, y otro —diríamos— «su gusto científico». Al es- 
cribir sobre el siglo XV ó XVI el historiador puede —si lo desea— eliminar ese «gus- 
to» suyo, mas ¿obrará prudentemente al hacerlo así? Más bien creemos que no, por- 
que a la luz de un gusto más maduro, un gusto vigente en la actualidad, se verán, 
con mayor claridad los esfuerzos y méritos del pasado. 

El material gráfico de este volumen es también más abundante que el de los to- 
mos anteriores. Aparte de ilustraciones concernientes a problemas arquitectónicos, 
que muestran cómo se entendía la proporción y explican el gusto por formas regu- 
lares a la par que ricas, incluimos otras dos clases de ilustraciones, como son las ale- 
gorías que representan los conceptos estéticos de lo bello y del arte, tan típicas de 
los primeros siglos de la era moderna, y los retratos de algunos escritores de los si- 
glos XV-XVI, que se interesan por el desarrollo del pensamiento estético. Pocos re- 
tratos se conocen de estetas antiguos y medievales, y los que hay —de Platón, Aris- 
tóteles, santo Tomás de Áquino o san Buenaventura— son tan bien conocidos que 
no valía la pena recordarlos. Pero en los siglos XVI 6 XVI la situación cambia radi- 
calmente; así, existen retratos de prácticamente todos cuantos ocupan un puesto te- 
levante en la historia de la estética, c incluso no hay necesidad de recurrir a efigies 
pintadas o esculpidas dada la gran riqueza de grabados. La publicación de estos re- 
tratos nos pareció aquí útil y necesaria pucsto que hasta ahora no habían sido reco- 
pilados. Al reunirlos, hemos recurrido sobre todo a la rica colección del Gabinete 
de Estampas de Estanislao Augusto, perteneciente a la Biblioteca de la Universidad 
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de Varsovia, y a la magnífica colección de la Bibliothéque Nationale de París. En 
cambio las alegorías provienen del Gabinete de Estampas del Museo Nacional de Var- 
sovla. 

La lista de personas con cuya ayuda he podido contar al escribir este volumen 
de la Historia de la estética es muy larga. En primer lugar, quisiera expresar mi pro- 
fundo agradecimiento a mi esposa. En cuanto a los grabados, me ha resultado ina- 
preciable la ayuda de doña María Mroziñska, directora del Gabinete de Estampas 
del Musco Nacional de Varsovia y de doña Teresa Sulerzyska, directora del Gabi- 
nete de Estampas de la Universidad de Varsovia. 

El trabajo en una gran biblioteca se hace más ameno y más fácil cuando uno pue- 
de contar con consejos competentes y amistosos, como lo han sido en mi caso los 
prestados por Janusz Krajewski, director de la biblioteca de la Facultad de Filosofía 
de la Universidad de Varsovia; los de la doctora Jadwiga Rudnicka, de la Biblioteca 
Nacional de Varsovia; los de doña Franciszka Galczyhs, de la Sección de Incunables 
de la Biblioteca de la Universidad de Varsovia; las del doctor Krzysztof Ligota, del 
Instituto Warburg; las de doña Frederica Oldach, de la Marquand Library de Prin- 
ceton N.]., y las de doña Wanda Tomczykowska, de la Biblioteca de la Universidad 
californiana de Berkeley. Dos libros sumamente importantes para mi trabajo me fue- 
ron facilitados por coleccionistas particulares: el profesor Renssclaer W. Lee, y el doc- 
tor Jozef Lepiarczyk. Una valiosa información bibliográfica me fue ofrecida por el 
profesor Jan Bialostocki. Al escoger las ilustraciones para este libro me ha sido muy 
valiosa la ayuda del profesor Piotr Biegañs. Y por último, en el conjunto de la ela- 
boración del libro me ha sido de enorme ayuda la colaboración de doña Halina Wisz- 
niewska. 


I. Introducción 


1. PRIMACÍAS DE LA NUEVA ESTÉTICA 


Parece hoy predominar la opinión de que el arte es difícil, y su crítica fácil, que 
lo difícil en el arte es la práctica, y no la teoría, que es mucho más fácil crear teorías 
de arte que llevarlas a la práctica, es decir, que es más fácil ser estético que artista. 
Pero antaño no se compartía esta opinión. La prevaleciente y ya clásica fórmula fran- 
cesa: La critique est ausée, Part est difficile, acuñada en el siglo XVILL, proviene de una 
obra del dramaturgo Felipe Destouches (Le Glorreux, 1732). Pero en épocas ante- 
riores —en la Antigiiedad, en el Medievo y todavía en el Renacimiento— se creía 
otra cosa bien diferente. Así, en pleno Renacimiento, unos 150 años antes de Des- 
touches, Montaígne sostenía que la poesía es más fácil de hacer que de conocer: [ 
est plus aisé de la faire que de la conorstre. Y aunque lo dijo de la poesía, se refería 
con ello a todo el arte. 

Es imposible afirmar categórica y rotundamente qué es más fácil y qué es más 
difícil; a uno le resulta más fácil escribir buenos poemas y a otro escribir bien sobre 
ellos. El historiador, en cambio, puede constatar cómo se veía este problema en dis- 
tintas épocas del pasado. Así hubo períodos en los que el arte se desarrollaba más 
rápidamente que sus tespectivas teorías, topando con dificultades que los más po- 
derosos intelectos eran incapaces de resolver. En tales períodos nacían buenos poe- 
mas, esculturas o piezas musicales, pero no se lograba encontrar una regla general 
ni una explicación que aclarasen en qué consistía un buen poema, una buena escul- 
tura o una buena composición musical. Ni los artistas mismos, ni los teóricos erudi- 
tos de la época sabían explicarlo. Esto es, justamente lo que ocurrió en los tiempos 
modernos: primero nació el arte moderno y luego su teoría, así como toda la estética 
moderna de la que trata el presente libro. 

La teoría del arte se fue desarrollando con lentitud justamente por su dificultad, 
y además porque a comienzos de la era moderna no se precisaba de ella: los tratados 
de Horacio y de Vitruvio, redescubiertos por entonces, satisfacían de momento las 
exigencias presentes respecto a la teoría de la poesía ee de las artes plásticas. Pero 
a medida que las artes iban progresando, resultaba cada vez más necesaria una nue- 
va teoría. Esta no tardo en formularse y, una vez formulada, empezó a ejercer su 
influencia sobre la poesía y las artes en general. 
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Es decir, el arte moderno provocó cl nacimiento de una teoría imponiéndole sus 
tesis, y con el tiempo dicha teoría produjo un arte determinado, imponiéndole tam- 
bién sus imperativos. La historia moderna pone de manifiesto esta recíproca depen- 
dencia: la teoría depende del arte, y el arte depende de la teoría. 

1. Petrarca y Boccaccio. La poesía y el arre modernos, distintos de los medieva- 
les, tan sólo nacieron en el siglo XV, y junto con ellos surgieron sus respectivas teo- 
rías*. Ello no obstante, esta nueva poesía y este arte habían sido anunciados en el 
siglo anterior por dos escritores: Petrarca y Boccaccio. Pero aquello no fue sino un 
anuncio, ya que en vida de estos dos escritores y aún algún tiempo después de su 
muerte, siguió reinando el Medievo, y así seguían siendo medievales el arte, la poe- 
sía, las teorías, las formas de vida y el conjunto de las relaciones sociales. 

Petrarca fue poeta, pero no un erudito; Boccaccio, además del Decamerón, es tam- 
bién autor de un libro erudito sobre la historia de la mitología. No obstante, ambos 
fueron principalmente y sobre todo puetas que expresaron sus opiniones teóricas 
acerca de la poesía y cl arte al margen de sus obras literarias. Les faltó la formación 
filosófica que tuviera Dante, pero a pesar de ello, sus conceptos teóricos de la bello, 
de la poesía y del arte son en gran medida nuevos y originales, y por tanto ambos 
pertenecen a la historia de la estética. 

Dante, un poco mayor que ellos (murió en 1321), fue todavía un poeta y pen- 
sador medieval, representante del estilo medieval y de la concepción medieval del 
mundo, y si en sus conceptos de la poesía y del arte se perciben ciertos rasgos no 
medievales, éstos parecen ser pura coincidencia, algo no buscado por el autor. En 
cambio es el contrario el caso de Francesco Petrarca (1304-1374) y de Giovanni Boc- 
caccio (1313-1375), los otros dos personajes insignes del gran trío de escritores ita- 
lianos trecentistas, nacido en vida de Dante, pero que llegaron a la madurez un cuar- 
to de siglo después de su muerte; y téngase en cuenta que en aquel entonces un cuarto 
de siglo significaba mucho tiempo. Ambos autores se inspiraban ya no sólo en 
santo Tomás de Aquino v en Pedro Lombardo, sino también en Cicerón, Quintilia- 
no y Varrón, preocupándose menos que los escolásticos y que Dante por el mundo 
transcendente. Siendo menos teólogos y menos místicos, mostraron al mismo tiempo 
más interés —sobre todo Boccaccio— por los problemas temporales y humanos. Esto 
atañe al menos a cierto período de su creación, ya que sus últimos trabajos fueron 
otra vez místicos y moralistas. (En Boccaccio esta vuelta se produjo relativamente 
pronto, ya alrededor del año 1354, un par de años después de escribir el Decamcrón). 

Ambos escritores vivieron en el mismo siglo y en el mismo país, e incluso les 
unían lazos personales: Boccaccio buscó modelos e inspiración en Petrarca, que era 
un poco mayor. La creación literaria de ambos poetas, aunque diferente en nume- 
rosos aspectos, nos revela principios estéticos semejantes, lo que permite tratar su 
estética en conjunto. Es la suya una estética iniciada por Petrarca y desarrollada por 
Boccaccio, cuyos conceptos generales son muy parecidos, y cuyos detalles se comple- 
mentan mutuamente. Petrarca expresa sus juicios sobre la poesía, el arte y la belleza 
sólo incidentalmente, en sus Invectivae, los Epístolae Familiares y los Epistolac Senies. 
Boccaccio, en cambio, dedica a estos problemas dos capítulos enteros (XIV y XV)* 
de su Genealogía deorum gentilizr. 

+ K, Vossler, Poctische Ihcorien der ilalienischen Frábrenaissance, 1900. S. Scandura, L'estetica di Dan- 


te, Petrarca. Boccaccio, 1938. 
- C. G. Osgood, Boccaccio on poetry, Princeton, 1930. 
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Sus obtas y conceptos son excepcionales para el siglo XTV, pero también es ver- 
dad que ambos escritores pudieron encontrar acicate e inspiración en la sociedad a 
que pertenecían. Petrarca vivió una vida agitada, en diversos ambientes y condicio- 
nes, ora en Italia, ora en Francia. También Boccaccio residió en distintos sitios, so- 
bre todo en Nápoles y Florencia, donde pudo conocer a muy diversas gentes. Á Flo- 
rencia poco le tiene que agradecer desde el punto de vista artístico, puesto que en 
aquel entonces era aún una ciudad de políticos y mercaderes, que permanecían 
indiferentes ante la ciencia y las bellas artes. Más bien halló inspiración para su crea- 
ción artística en Nápoles, donde pasá bastante tiempo de su época juvenil, coinci- 
diendo allí con Petrarca, y donde la corte de Roberto de Anjou era, como su Deca- 
merón, muy artística y libertina. 

2. Conceptos generales. Tanto Petrarca como Boccaccio emplean términos como 
«belleza», «arte» y «poesía», es decir, los mismos que la estética posterior; ello no 
obstante, tras de los mismos términos hay conceptos diferentes. 

Así el concepto de belleza, conforme a la tradición antiguo-medieval, era mucho 
más amplio y a la vez mucho más restringido que el actual. Más restringido porque 
en general designaba sólo la belleza humana, y no solía aplicarse respecta a la natu- 
raleza ni el arte, Y más amplio porque en el hombre designaba no sólo la belleza de 
su cuerpo, sino también las virtudes del alma. 

También el arte lo entendían ambos de modo antiguo y medieval, o sea, más 
ampliamente que en su uso presente. El arte para ellos consistía en la capacidad de 
producir cosas, no sólo cuadros o poemas, sino toda creación basada en reglas y prin- 
cipios. Pero Boccaccio, sirviéndose de distinciones escolásticas, tenía ya un concepto 
más claro del arte (275).y lo distinguía de la sabiduría (saprentra), de la ciencia (scien- 
tía) y de las habilidades puramente prácticas (facultas). 

Por lo demás tanto Petrarca como Boccaccio se interesaron casi exclusivamente 
por el arte de la palabra, pues era ésta su profesión. Mas advertían en él ciertas ca- 
racterísticas que dicho arte tiene en común con los demás y que habían pasado de- 
sapercibidas en épocas anteriores. De ahí que su estética constituya un anuncio de 
la estética nueva. 

3. Definición de la poesía. Los griegos de la era clásica no tenían a la poesía por 
un arte, estando convencidos de que era cuestión de inspiración y no de reglas, y 
como no era cuestión de reglas, no podía ser arre-La. situación cambió con Aristó- 
teles, quien fue el primero en señalar que la poesía también estaba sujeta. a ciertas 
reglas, así que se parecía a las artes y debería considerarse como tal. Los siglos me- 
dievales heredaron esta convicción, 

Así, pues, en la historia del pensamiento europeo hubo una época cn la que la 
poesía era un arte como los otros. Luego, a umbrales del Renacimiento, empezó un 
tercer período, en el cual la poesía era considerada como arte, pero un arte distinto, 
diferente a los demás. 

En los textos de Petrarca y de Boccaccio encontramos al menos seis caracterís- 
ticas que distinguen a la poesía de las demás artes: 1/“Ea poesía de la necesidad de 
expresarse (desiderium dicends), 2.. Al expresarsc, el poeta inventa (¿rwenit) cosas en- 
tre las que se encuentran también cosas no verdaderas, inauditas, que no existen en 
la realidad (inauditae inventiones). 3. Cuando el poeta dice la verdad, lo hace de una 
manera velada (velamento veritatem contegit). 4. Además, pretende que este velo sea 
hermoso (exquisita, amoena), y 5. Cumple su tarea con fervor. 6. Mas, no obstante 
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lo inaudito y el fervor, la poesía debe observar ciertas reglas que en el fondo son las 
mismas que las de gramática o retórica. Al escribir sobre poesía, Petrarca y Boccac- 
cio mencionaban una u otra de esas características; el historiador en cambio puede, 
con base en sus textos, recogerlas todas. 

¿Cuál de estas características era para ellos la esencial?, y ¿cuál de ellas incluye- 
ron en su definición de poesía? Hay al menos dos definiciones formuladas por estos 
escritores. Según la primera!? la poesía consiste en palabras exquisitamente com- 
puestas que representan una cosa bajo velo (sub velamento), es decir, los rasgos que 
definen la poesía son la belleza y la alegoría. La segunda de las definiciones” sostiene 
que la poesía es cierto modo de expresarse que se caractetiza por el fervor, la ex- 
quisitez y la invención (mventio). Así, pues, también en este caso la poesía se define 
mediante la belleza, pero se añaden otras características como el fervor y la inven- 
ción, que no entran en la primera definición. 

La belleza aparece en ambas definiciones, lo cual constituye cierta novedad ya 
que la mayoría de los escritores antiguos —hasta Dante— no solía mencionar la be- 
lleza con relación a la poesía. Asimismo, era nueva la idea de destacar la facultad de 
inventar como rasgo diferenciador de la poesía. Y otro tanto podemos decir del fer- 
vor. Si bien es cierto que ya los escritores antiguos, especialmente los helenísticos, 
asociaban con la poesía conceptos como fervor, inflammatio, enthusiasmas, Petrarca y 
Boccaccio hicieron en el fervor y sus efectos (fervoris sublimes effectus) más hincapié 
que sus antecesores. La poesía era para ellos un arte, pero un arte específico, que 
precisaba del fervor. Y esta caracrterística no pensaban extenderla a otras artes como 
la pintura o la arquitectura; igual que los antiguos, la tenían por característica propia 
de la poesía. Propia y específica, mas no general, pues existen dos clases de poetas: 
poeta theologus, poeta rhetor y poeta eruditus forman el primer grupo, mientras el se- 
gundo está compuesto por fervorosos poetas marcados por el «furor» platónico, por 
el divino spiria. 

Petrarca y Boccaccio atribuían a la poesía un carácter alegórico, lo que era na- 
tural dado que la poesía de los siglos medievales, de los tiempos de su formación, 
fue una poesía alegórica. Los poets medievales apenas mencionaban esta caracterís- 
tica, lo que es lógico porque las cosas obvias no precisan de comentario alguno. Fue 
tan sólo Dante quien, al introducir en su poética distinciones teológicas, afirmó que 
junto a una interpretación literal la poesía podía tener otra, la metafórica, e incluso 
se prestaba a una triple interpretación metafórica: la alegórica, la moral y la anagógica. 

Petrarca y Boccaccio dieron más imporrancia a lo alegórico de la poesía que Dan- 
te, y llegaron a definirla como descripción de cosas «bajo velo», o como representa- 
ción indirecta de cosas mediante imágenes (obliguis Agurationibus). Petrarca empleó 
el neologismo «alieniloquio» (aheridoquirmz)', explicando que este término significa- 
ba aquella que solía denominarse con el nombre de «alegoría». 

Podría parecer que Petrarca conservó simplemente la concepción alegórica de la 
poesía, legada por el Medievo, pero fue justamente aquí donde introdujo un pro- 
fundo cambio, une de aquellos cambios que pasaron inadvertidos, porque nuevas 
ideas eran expresadas con los viejos vocablos. La alegoría en sentido medieval tenía 
por objeto el expresar las verdades ocultas, filosóficas, teológicas, desconocidas por 
un público más amplio, y era utilizada a tal efecto porque resultaba más fácil expre- 
sar estas verdades difíciles mediante alegorías que en forma directa. En cambio la 
alegoría tal como la entendían Petrarca y Boccaccio sólo había de adornar las verda- 
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des corrientes y ordinarias, conocidas por todos; en cierto sentido, había justamente 
de ocultar las verdades demasiado ordinarias”, y si bien la alegoría medieval tuvo ob- 
jetivos filosófico-teológicos, ésta sólo tenía una finalidad estética. Y es este cambio 
en el entendimiento de la alegoría el que se produjo entre Dante y Petrarca. 

Petrarca atribuía, pues, a la puesía dos cualidades muy distintas: la artificiosidad 
y el fervor, o sea, la habilidad y cl sentimiento. Y vale la pena subrayar que no le 
atribuyó otras, especialmente aquella que desde los siglos medievales o incluso desde 
Platón, siempre había estado presente al hablar de elia: el reproche de que la poesía 
miente y es, por tanto, nociva para el hombre. 

4 Poesía y verdad. Para los poetas del siglo XIV lo más problemático de la poc- 
sía era su relación con la realidad, ya que la poesía trataba —a su modo de ver— 
cosas reales y cosas «inauditas», Más aún, la poesía «revela la verdad»; es decir, cuan- 
do representa la realidad, lo hace conforme a la verdad, Aquello de que la poesía 
«revela» la verdad debió constituir un tópico, al menos desde Macrobio, significan- 
do al mismo tiempo una revelación mediante metáforas (aliendoguium), porque de 
lo contrario Petrarca no la hubiera considerado como poesía. Sea como fuere, a Pe- 
trarca le parecían infundadas las disquisiciones medievales sobre el carácter falaz de 
la poesía, creyendo que en ella precisamente «la verdad resplandece». Y sostenía, en 
cambio, que el poeta otorga a la verdad una forma distinta: la verdad en la poesía 
deja de ser una verdad corriente, accesible a cualquiera, una verdad vulgar, «plebe- 
ya», y se convierte en una verdad exquisita, extraordinaria, difícil. 

«Los poetas no mienten»?, afirma Boccaccio. La mentira ocurre cuando median- 
te una falacia semejante a la verdad se hace incurrir a alguien en un etror, y los poe- 
tas con sus ficciones no pretenden inducir a nadic a estos" errores. La ficción poé- 
tica na sólo no aspira, sino que tampoco podría inducir a error porque, en la 
mayoría de los casos, entre ella y la verdad no hay ninguna semejanza. Los poetas 
no mienten sino que fingen, inventan cosas ficticias (frgant), componen y adoruan 

componunt et ommant); sus ficciones nada tienen que ver con la mentira. 

Hoy día, todo ello nos parece tan fundamental y obvio que ni siquiera nos pa- 
ramos a pensar en ello, pero en el siglo XIV era una novedad de gran importancia, 
Fieles a los estereotipos tradicionales, tanto Petrarca como Boccaccio estaban con- 
vencidos de los valores morales y cognoscitivos de la poesía, pero aún así tenían por 
primordiales los estéticos. Entre estos figuraban algunos de carácter objetivo como 
el rizmo y la armonía (rurmeri), y otros subjetivos como la gracia y el encanto (blan- 
dia), perteneciendo también a éstos el eliminar de la poesía la fealdad, alejar el 
tedio (taedía pelluntur), y lograr la conveniencia de formas, la elegancia (exquisita, 
procul a plebeto), la maestría (artificiosa) y la novedad (1014). Petrarca reunió así tres 
cualidades de la poesía y de las artes en una sola frase: forma artificiosa, exquisita y 
nueva (artificiosa el exquisita el nova forma), 

5. Defectos de lo bello y virtudes de la poesía. Petrarca y Boccaccio realizaron, 
pues, un análisis conceptual de la pocsía, pero fue éste un asunto marginal para ellos. 
Lo que más les importaba era la evaluación de la poesía y el resultado de dicha evya- 
luación fue más bien inesperado: el arte —y la poesía en particular— valen mucho, 


* Algo distinta es la opinión de Petrarca expresada en el poema África, IX, 92. 
- Qui fingit quodeunque referet, non ¡lle poctae Nomine censendus nec vatis honore, sed uno No- 
mine mendacis. 


mientras lo bello tiene menos valor de lo que podría parecer. En los textos de am- 
bos poetas hay elogios de la poesía y críticas de lo bello, dedicando Boccaccio más 
atención a los aspectos positivos de la poesía y Petrarca a los aspectos negativos de 
lo bello. 

Petrarca admite que sobre la belleza, especialmente sobre la corpotal, siempre 
se pueden decir muchas cosas buenas, siempre y cuando sea el árbitro el sentimien- 
to y el criterio, es decir, la cantidad de júbilo (gandiur) que ésta proporciona. Para 
la persona que se guía por los sentimientos, la belleza corporal es —dice Petrarca, 
recogiendo los objetivos más laudarorios— egregia, eximía, magna, elegante, asom- 
brosa, esplendorosa, extraordinaria y excelente. Pero también afirma que la razón 
mira a la belleza de otra manera que el sentimieto, y la censura por dos motivos: 
primero, por ser la belleza corporal poco duradera (breve el fragile) y, segundo, por 
ser moralmente peligrosa. 

Esta crítica no concernía en cambio a la belleza espiritual, que precisamente es 
duradera y segura; se refería única y exclusivamente a la belleza corporal. Con esta 
opinión empieza ya la estética del Renacimiento, considerado como un período de 
admiración por el cuerpo y su belleza, en vista de lo cual o bien tendríamos que cla- 
sificar a Petrarca de escritor medieval, o bien modificar nuestro juicio sobre el Re- 
nacimiento, 

6. El carácter subjetivo de lo bello. Para justificar su evaluación de lo bello Pe- 
trarca buscó apoyo en escritores antiguos, recurriendo a filósofos y poetas latinos, a 
Virgilio y a Séneca 3, Ello no obstante, las opiniones de éstos resultaban incompa- 
tibles: Virgilio en cuanto poeta tenía en mayor estima a la belleza, la belleza corporal 
incluida, que Séneca, el filósofo. Ambos coincidían en que la virtud es una cualidad 
sumamente importante, pero Virgilio creía que «es más grata aún (gratior) cuando 
se encuentra en un cuerpo hermoso», lo cual era negado por Séneca, para quien una 
cosa tan fútil como un cuerpo hermoso no podía elevar el valor de una cosa tan mag- 
na como la virtud. 

Ánte estas dos opiniones encontradas adoptó Petrarca una postura Intermedia. 
Para justificarla ideó una diferenciación conceptual distinguiendo entre lo «más per- 
fecto» y lo «más grato». Su razonamiento fue el siguiente: Virgilio habría estado equi- 
vocado si hubiera afirmado que es gracias a la belleza que la virtud se hace más pet- 
fecta (perfecitor) o superior (altíor), pero el sólo sostenía que se hace «más grata», y 
grato significa otra cosa que perfecto o superior. Los dos últimos calificativos con- 
ciernen a cualidades y valores de las cosas, mientras que el primero no se refiere a 
la cosa misma sino al juicio del contemplador (m0 rem ¿psam sed spectantiumo tudicia 
respicit). 

Ásí, pues, con ocasión de un problema que hoy parece anticuado salió a relucir 
otro en el que, en el futuro, los estéticos centrarían su atención: el de la objetividad 
y subjetividad de lo bello. 

Según Petrarca, el juicio de que algo es grato o hermoso no es un juicio sobre 
el objero, sino sobre la reación del hombre ante ese objeto; es un juicio subjetivo, 
corno se denominará más tarde. Y el juicio de que algo es grato es un juicio típica- 
mente estético, de lo que se desprende que el juicio estético no es un juicio sobre 
el objeto sino sobre el sujeto. Así, pues, la postura estética de Petrarca fue una pos- 
tura subjerivista. La gracia de la forma (forsae gratía) —razona Perrarca después de 
haber calificado la gracia como cualidad subjetiva— no es nada sólida (solid), ni 
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zampoco codiciada (optabile), y al lado de la virtud no representa ningún valor; como 
mucho, puede ser su adorno (ornamentum) agradable para la vista (non inamoenum 
115:01). Petrarca combinaba así la interpretación subjetiva de la belleza con el despre- 
cio por la misma, siendo éste el precio que tuvo que pagar por su visión nueva del 
problema. 

Por otra parte, empero, no fue la suya una visión del todo nueva; ésta ya había 
aparecido antes, en la Antigiedad, en la doctrina de los sofistas y de los escépticos, 
v en la Edad Media, (en Vitelio entre otros), pero había sido tratada por ellos como 
un problema marginal. De este modo, el Renacimiento inauguraba su estética con el 
subjetivismo, pero no fue ésta una concepción que perdurase mucho tiempo. El pre- 
dominio del subjetivismo estético vendría más tarde, cuando ya había acabado el Re- 
nacimiento. 

Petrarca negó el valor a la belleza, pero admitía su existencia en la poesía. ¿Cómo 
compaginar, pues, estas opiniones discrepantes en un pensador que apreciaba la poe- 
sía no sólo por su utilidad sino también por su belleza? La explicaión es censilla: 
uno de estos juicios era heredado y el otro era la opinión personal y propia de Pe- 
trarca, de modo que el poeta no logró ajustar ambos en una sola concepción. 

El desprecio de la belleza en nombre de la moral era una secuela del pasado que 
aparece en desacuerdo con los Sonetos de Petrarca o con el Decamerón de Boccaccio, 
pero a pesar de ello fue parcialmente convervado por los grandes escritores del Tre- 
certo italiano. 

7. Giotto y las artes plásticas. Antes de que Petrarca inaugurase una nueva era 
en la poesía, Giotto (h. 1266-1337) inició una nueva era en la pintura. En el Deca- 
meron (VI, 5) dice Boccaccio que Giotto pinta con tanta veracidad que sus pinturas 
dan la sensación de ser obras de la naturaleza misma, gracias a lo cual ha logrado 
que volviera a relucir un arte que durante siglos había permanecido enterrado, dan- 
do así origen a una pintura nueva. Fue éste un juicio que se mantuvo durante largo 
tiempo; dos siglos más tarde Vasari diría que en un siglo austero e irracional, cuan- 
do todos los métodos del arte se habían perdido y quedaban enterrados bajo los es- 
combros de las guerras, sólo Giotto supo rescatarlos y conducirlos hacia un camino 
que podía ser llamado verdadero. Éste enseñó cómo pintar representando detalla- 
damente la naturaleza; y puso fin así al austero manierismo bizantino. 

Los precursores trecentistas de la pintura del Renacimiento conocían y tenían tra- 
to personal con los precursores de la nueva poesía. Dante fue amigo de Giotto, y 
Petrarca elogiaba en sus sonetos a otro pintor destacado de la época, Simone Mar- 
tini. Pero no hubo analogías entre la teoría de las artes plásticas y la teoría de la nue- 
va poesía. Los innovadores de la nueva plástica no dejaron testimonios escritos de 
su nueva manera de ver el arte, y por tanto no entraron —como Petrarca o Boccac- 
cio— en la historia de la estética. 

De una carta de Petrarca fechada en abril del 1341 (dirigida probablemente a 
Fra Giovanni Colonna) se desprende que el poeta tenía la intención de escribir un 
libro sobre las artes plásticas, sobre los artistas y sus preceptos, algo así como los 
tratados de Ghiberti y Alberti? escritos en la centuria posterior. Pero éste no fue 
sino una intención que Petrarca nunca llevó a la práctica. Incluso si se interesó por 
las artes plásticas, no las estimaba tanto como la poesía. Así lo dice explícitamente 


* L. Venturi, La critica d'arte e E. Petrarca, en «Arte», XXV, 1992. 
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en su De rebus Janailiaribus: el oro, la plata, las piedras preciosas, ropas purpúreas, 
cosas en mármol, campos cultivados, lienzos pintados, caballos ricamente enjaezados 
y otras cosas de ese tipo proporcionan un placer superficial. En cambio los buenos 
libros nos llenan de deleite hasta los tuétanos, hablan con nosotros, nos aconsejan y 
participan viva e íntimamente en nuestra vida. 

Pero más que la pintura apreciaba Petrarca la escultura: «más viva es la obra del 
escultor que la del pintor»* y si hernos de comparar la escultura italiana del siglo XIV 
con la incipiente pintura, la opinión de Petrarca resultará de lo más justificada. 

8. Acercamiento de artes y separación de épocas. Lo arriba señalado no representa 
la totalidad de los méritos de Petrarca y Boccaccio para con la historia de la estética. 
Quedan al menos otros dos logros de carácter general, pero muy importantes para 
el entendimiento del arte. Por un lado, estos poetas unieron lo que hasta entonces 
había estado separado, y por otro, separaron lo que hasta entonces solía ir unido. 
Así acercaron las artes plásticas a la poesía destacando vínculos de cuya existencia 
ni la Antigiiedad ni la Edad Media se habían percatado. Cada arte había sido tra- 
tado por separado, y ni siquiera se había asociado la pintura a la escultura, sin men- 
cionar ya a la poesía; así se veía en ellas dos campos de actividades humanas total- 
mente diferenciadas, realizadas en materiales distintos, por diferentes especialistas, 
sobre la base de diferentes principios. Horacio había comparado la poesía con la pin- 
tura, poniendo a la segunda como modelo de la primera. pero no fue ésta más que 
una comparación entre dos cosas distintas. 

El señalar el parentesco existente entre la poesía y ciertas artes como la pintura, 
se produjo —según parece— no tanto por advertir sus rasgos comunes como su his- 
toría común, En el siglo XIV tuvo lugar una renovación simultánea de la poesía y de 
las artes, produciéndose cierto paralelismo entre Petrarca y Giotto, y Boccaccio fue 
acaso el primero en fijarse en dicho paralelismo! De momento, sólo en el paralelis- 
mo, en analogías y similitudes, y no en el hecho de «pertenecer éstas a una misma 
familia». La fusión de las artes plásticas —de la pintura con la escultura y arquitec- 
tura— bajo una sola noción acaecerá en el siglo XVI, cuando reciban el nombre de 
arti del disegno y la de éstas con la poesía sólo en los siglos XVII y XVTO (bajo el nom- 
bre de belle arti, beaux arts). 

Petrarca, en cambio, fue por lo visto el primero en separar lo que hasta entonces 
había sido tratado como unicidad: así realizó una división de la historia en períodos, 
cosa que anteriormente no se supo, y ni siquiera se intentaba, 5e desconocía, sobre 
todo, el concepto de antiguitá, y no se concebía a la Antigiiedad como una época 
pasada, como un período concluido de determinadas características. Petrarca distin- 
guió en el pasado el período antiguo, separándolo de la época subsiguiente: historige 
antiguas el novae. Vue ésta una operación indispensable, porque sólo dentro de este 
marco pudo consolidarse la concepción del renacimiento. Era preciso diferenciar tres 
épocas: la antigua, su abandono y el retorno a ella. Según Panofsky, la división del 
pasado realizada por Petrarca significó para la historia un cambio tan crucial como 
la teoría de Copérnico para las ciencias naturales*. Al dividir el pasado en diferentes 
períodos, Petrarca se guió por la transformación y evolución en los modos de pensar 
y de vivir en general, y de las formas poéricas y artísticas en especial. 

' F. Petrarca, De rebys farmidiaribns, N, 17. 


E. Panoísky, Renarssance and Renascences in Wester Art, 1960, pág. 8. 
E. Panofsky, Renaissance and Renascences in Western Art, 1960, pág. 10. 
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Hoy día esta división es tan natural que sin ella nos resultaría imposible consi- 
derar el pasado, del mismo modo que nos parece imposible no asociar las bellas ar- 
tes con la poesía. Y ambas ideas se las dchemos a estos dos escritores trecentistas. 


A. TEXTOS DE PETRARCA Y DE BOCCACCIO 


+, PETRARCA, t£pistolae de rebus 
familiaribus,Lib. X. cp. 4 


1. Parum abest quin dicam theo- 
logiam poeticaxa esse de Deo. Christum 
modo leonem, modo agnum, modo 
vermem dici, quid nisi pocticum est... 
Quid vero aliud parabolue Salvatoris 
in Evangelio sonant, nisi sermonem 
a sensibus alienum, sive ut verbo 
exprimam, alieniloquium quem alle- 
froriam usitatiori vocabulo noncupa- 
mus? Atqui ex huiusce sermonis genere 
poetica omnis intexta est. Sed su- 
biectum aliud... visum est el verbis 
altisonis divinitatem placare et. procul 
ab omni plebeio ac publico loquendi 
stilo sacras superis inferre blanditias, 
numerjs insuper adhibitis, quibus et 
amocnitas inesset, et taedia pelleren- 
tur. Td sane non vulgari forms sed 
artificiosa quadam et exquisita et 
nova fieri oportuit: quae quoniam 
Graeco sermone ,poetices dicta est, 
eos quoque qui hac utebantur, poetas 
dixerunt. 


F. PETRARCA, Epistolue Seniles, XI, 2 


2. Ofíficium eius (poetae) est fin- 
gere, id est componere atque ornare 
et veritatem rerum, vel mortalium, 
vel naturalium, vel quarumilibet alia- 
rum artificiosis adumbrare coloribus, 
etvelo amoenace fictionis obnubere, 
quo dimoto veritas elucescet, eo gra- 
tior, quo difficilior sit quaesitu. 


F. PEURARCA, Ínvectivae contra medicum,L.ib. 1 


quid sil Poeticac 
quousque progredi 


3. Mesciunl, 
licentiae modus, 


LAS CARACTERÍSTICAS DE LA POESÍA 


1. Poco falla para que afirme que la teología 
es una actividad poética en torno a Dios. ¿Acaso 
no es poítico decir que Cristo es en cierto modo 
un león, un cordero 0 un gusana? |...]. En reale 
dad, ¿qué otra cosa significan las parábolas del Sal- 
vador en el Evangelio. sino 11n deicurso extraño a 
los sentidos, o bien, para expresarlo en una pala- 
bra. una «metáfora» (alieniloquium), que como 
una alegoría sustituimos por un vocablo más ha- 
bitual? Pues bien, a partir de la peculiaridad de 
este discurso está urdido todo cl arle poético. Mas 
como etro aspecto vinculado [...] se ha mostrado 
al apaciguar a la divinidad con palabras elevadas 
y. al alejarse de todo el estilo vulgar y corriente 
de hablar, el halagar con sagradas lisonjas a los 
dioses, tras haber incorporado además las ritmos 
en que se encuentra la belleza y que alejan el has- 
Lio. Se acordó con razón que cllo se hiciera no 
con una expresión ordinaria sino en eierta medi- 
da artificiosa, depurada y nueva: puesto que úsla 
se ha denominado en griego poetices, llamaron 
poetas a los que se dedicaban a ponerla en prác- 
tica. 


LA VERDAD OCULTA 
2. El quehacer del poeta es imaginar, esto es. 
componer, embellecer y recrear con tintes artísli- 
cos lu verdad de las cosas humanas, naturales o 
cualesquiera otras, y alterarla von el velo de la en- 
cantadora ficción, una vez desvanecido el cual co- 
menzará a resaltar la verdad, tanto ts agradable 
enanto más difícil sea de indagar. 


LÍMITES DE LA FICCIÓN POÉTICA 


3. «Ignoran* cuál es el límite de la libertad 
poética, hasta dónde es posible llegar en la erca- 
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fingendo liceat, cum officium Poctae 
in eo sit, ut quac vera sint, iu alía 
specie obliquis figurationibus, cum 
decore aliquo conversa traducat, tobun: 
autem quod referas fingere id est, 
ineptum esse, et mendacem  potius 
quam  Poetam... Poetac, inguam, 
studium est veritatem rerum pulchris 
velaminibus adornare, ut vulgus insul- 
sum lateat. 


F. PETRARCA, Epistolue de rebus 
familiaribus.Lib. X, ep. 3 


4. Poetae, nostra praesertim ue- 
tate, rarum genus: in quibus ipsis non 
omnibus idem finis, non eadem via, 
ut non immerito, cum virile hoc eb 
magnificam vatum genus magno sem- 
per in pretio fuerit, illud humilius 
stiloque mollins severis iudicibnus infa- 
miae habcatur. 


F. PETRARCA, De remedás utriusque fortuna L, 


2: De forma corporis eximia 


5. GAUDIUM: Forma  Corporis 
eximia est... cgregia est,... clegantis- 
sima est,... mira est,... magna est, ... 
rara est,... clara est,... excellens est. 
RATIO: Quam mallem formam animi 
excellentem! list enim et sua animac 
puleritudo, multo suavior certiorque 
quan corpori, el ipsa quoque suis 
legibus decore ordinis atque apli 
suarum partium dispositione subsi- 
stens. lam optare, illi operam impen- 
dere dignum erat, quam nec dies longa 
detereret nec morbus distingueret, nec 
mors ipsa. 
GAUDIUM: 
honestat. 
RATIO: Imo quidem probat, et sepins 
in periculum trahif... 

FAUDIUM: Ut virtus animi corporis 
forme iuncta sit, studeo. 
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Preclara facies animum 


ción, aunque la tarea del poeta estribe precisamen- 
te en ello, es decir, en convertir lo que es verda- 
dero, metamorfoscado mediante un punto de be- 
lleza, en otra forma con representaciones modifi- 
cadas: en cambio, lodo cuanto tú llamas inventar 
es algo necio y máx propio de un embustero que 
de un poeta». [...] El afán del poeta. en mi opi- 
nión, es engalanar la verdad de los objetos con 
hermosos velos, de manera que al pueblo llano le 
quede oculta. 


* El texto entrecomillado corresponde a una 
cita de Lactancio, Div. Inst.. 1. 11. 24-25, recogk- 
do por Petrarca, 


DOS CLASES DE. POETAS 


4. Los poetas, espectalmente en nuestra épo- 
ca, son de controvertida condición: una misma de 
hinición no vale para todos ellos, ni siguen una 
misma serula, de manera que. aunque hayan exis- 
tido siempre esta recia y formidable estirpe de va- 
tes de gran valía, a su lado está aquella otra que 
con toda razón se presente a los inflexibles jueces 
del oprobio como más vulgar y más relajada en el 
estilo. 


|.A BELLEZA CORPORAT. 

(diálogo entre júbilo y razón) 
5. JUBILO: La belleza del cuerpo es extraor- 
dinaria, |...] es formidable. [...] es la más exquis:- 
ta. [...] es admirable, [...] es grande. [...] es pecu- 
liar, [...] es manifiesta, [...] cs sminente. 

RAZÓN: ¡Cuánto preferiría yo la belleza supe- 
rior del espíritul La suva es, en electo, una her 
mosura del alma. mucho más agradable y funda- 
da que la del cuerpo, y que se apoya ella mistma 
también en sus leyes por el atractivo del orden y 
por la adecuada disposición de sus partes. Sería 
justo codiciarla, y power toda la diligencia en aque- 
la a la que ni una larga jornada estropea, ni la en- 
fermedad ni la muerte misma marcan. 


JURILO: Un aspecto hermoso ensalza al espí- 
rtu. 

RAZON: Más bien pone a prueba y con fre- 
cuencia arrastra al peligro [...]. 

JÚBILO: Desco que la virtud del espíritu estó 
unida a la belleza del cuerpo. 


Ratio: Si id efficis, tam demum vere 
michi, tune undique fortunatus Jueris, 
formaque clarior videbitur et virtus 
gratior. 

Quamvis enim errare sibi visum 
esse, quí ait: 

yGracior est pulcro veniens e cor- 
pore virtus* (Very. 4en. V, 344) seribit 
Seneca (Ep. ad Luc. 66, 2). Michi 
tamen jure reprehensus videretnr, si 
dixisset ,muior* aut ,perfectior”, aut 
»altior*, Nune quia dicendo ,gratior”, 
non rem ipsam, sed spectantium 
iudicia respicit, non michi visus est. 
errare Virgilius qui hoc ait. Et ad 
summam: ut nihi) in se solídum 
habet forme gratia nihil optabile, sic 
siultro obvenerit virtuti addita, neque 
utriusque de precio error sit, hauc 
illius ornamentum dici patiar non 
inamenum visui, breve tamen ac 
fragile. 


F, PETRARCA, Epistolae de rebus 
funularibus, UL 18 


6. Auram, argenbum, gemmae, 
purpureae vestis, marmoreae domus, 
cultus ager, pictae tabulae, phaleratus 
sonipes, Caeteraque id genus mutam 
habent et superficiariam voluptatenm,; 
libri medullitus delectant, colloquuntur, 
consulunt, et viva quadam nobis atque 
arguta familiaritate iunguntur. 


G. BOCCACCIO. Geneatogía Deorum Gentiliuan, 
XIV, 7 


7. Poesis... est fervor quidam 
exquisite inveniendí atque dicendi, seu 
scribendi quod inveneris... Huíus enim 
fervoris sunt sublimes effectus, ut puta 
mentem in desiderium dicendi com- 
pellere, pellegrinas eb inauditas inven- 
tiones excogitare, meditatas ourdine 
certo componere, ornare compositum 


RAZON: Si lo consigues, sólo entonces a mu 
modo de ver serás plenamente afortunado, y la 
hermosura resultará más elevada y la virtud más 
grata. Á pesar de que, según escribe Séneca (Top. 
ad. Luc. 66,2), haya parecido equivocarse el que 
dice: «su coraje es más agradable al proceder de 
un cuerpo hermoso» (Verg. Aen. Y. 344); a mí, en 
cambio. me parecería objetable con razón si hu- 
biera dicho «más grande». «más perfecto» y «su 
perior». Ahora, puesto que al decir «más grato» no 
alude a la cosa misma sino al juicio de los obser- 
vadores, no me ha parecido que se equivoque Vir- 
gilio, que es quien lo dice. Y en definitiva; igual 
que el agrado del aspecto corporal no tiene en sí 
nada sólido ui nada codiciable, de la misma ma- 
nera. en el caso de que además se hubiera presen- 
tado añadido a la virtud y no hubiera error sobre 
el valor de uno y otra, aceptaría que la belleza cor- 
poral fuera entendida como un aderezo de la vir- 
tud, agradable a la vista, aunque precario y efíme- 
FU. 


ELOGIO DE LOS LIBROS 


6. El oro, la plata. la ropa de púrpura. la man- 
sión erigida en mármol, el campo cultivado, el cor- 
cel engalanado y las restantes cosas de esta con- 
dición contienen un placer silencioso y propio de 
quien las disfruta; los libros, en cambio, deleitan, 
dialogan y sirven a lo más profundo, y están liga- 
dos a nosotros por una relación palpitante y estre- 
cha. 


DEFINICIÓN DE LA POLSÍA 


7. La poesía es un cierto ímpetu por inven- 
tar y expresar refinadamente, o bien por escribir 
lo que se haya descubierto. Los electos de este Ímm- 
petu son portentosos, como por ejemplo, impulsar 
a la mente al deseo de: expresarse, concebir inven- 
ciones extraordinarias e inauditas, disponerlas, 
una vez maduradas, en un orden determinado, 
realzar la composición con una trabazón original 
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inusitato quodam  verboram  atque 
sententiarum contextu, vclamento fa- 
buloso atque deecenti veritatem conte- 
gere... Insuper quantumcunque urgeat 
animos, quibus infusnus est, perraro 
impulsus commendabile perficit ali- 
quid, si iustrumenta quibus meditata 
perfici consuevere defecerint, ut puta 
grammatice precepta atque retorice, 
quorum plena notitia oportuna est... 
1t quoniam ex fervore hoc ingeniorum 
vires acuente atque illustrante nil nisi 
artificiatom procedit ars, ut plurimum 
vocitata poesis est... Mera poesis est, 
quidquid sub velamento componitur 
et exponitur exquisite. 


€. BOCCACCIO, Genealogia Deorum Gentilium, 
XIV, 13 


8. Dico poetas non esse mendaces. 
Est enim mendacium iudicio meo 
fallacia quaedam simillima veritati, 
per quam a nonnullis veruam opprimi- 
tur, eb exprimitur, quod est falsumn... 
Poetarum fictiones nulli adhere(a)nt 
specierum mendacii, eo quod non sit 
mentis eorum cquenquam fingendo 
fallere; nec, uti mendatium est, fictio- 
nes poetice ut plurimum, non sunt 
nedum simillime, sed nec similes yeri- 
tati, imo valde dissone et adverse. 


2. EL LEGADO DL LA ESTÉTICA ANTIGUA 


de las palabras y de las frases. y cubrir la verdad 
con un envoltorio fabuloso y bello. [...] Además, 
por mucho que apremic a los ánimos gracias a los 
cuales se ha expandido, el impulso raramente lo- 
gra algo apreciable si fallan los instrumentos von 
los que se ha realizado habitualmente lo pensado. 
como son los preceptos de la gramática y de la re- 
tórica. cuyo completo conocimiento es provecho- 
so. Y puesto que a partir de este Ímpetu. aguzan- 
do y alumbrando las fuerzas de los ingenios. el 
arte no avanza nada a no ser que se componga ar- 
Usticamente, se denomina por lo común poesía. 
|...] Ta auténtica poesía us lo que se compone bajo 
un velo y se expone refinadamente. 


LA FICCIÓN NO ES MENTIRA 


$8.  Átirmo que los poctas no son unos menti- 
rasos. En efecto. la mentira. 4 mi entender, es una 
falacia muy parecida a la verdad por la cual «lg 
nos ocultan lo verdadero y hacen brotar lo que es 
falso. |... En cambio, las ficciones de los poetas 
No se ajustan a ninguna de las formas de la men- 
tira, puesto que no es propósito de sus mentes en- 
gañar a nadie al inventar: además, las lieciones 
poéticas en su mayoría no son ni mucho menos 
¡muy parecidas a la verdad, como le sucede a la 
mentira. sino que ni siquiera sc asemejan; antes 
bien. son completamente diferentes y opuestas. 


Para poder destacar las nuevas concepciones, nacidas en la estética moderna a 


partir del renacimiento hay que recordar las aserciones más cunocidas y divulgadas 
de épocas anteriores. Aunque la estética medieval fuese muy uniforme, a lo largo del 
milenio de su duración sufrió ciertos cambios y transformaciones. Para confrontarla 
con períodos posteriores parece justo reparar en su forma madura, la típica que adop- 
tó en el siglo XIM y comparar ésta con la estética moderna, la del siglo XV y pos- 
teriores. 

En lo que atañe a la estética medicval, presentaremos primero aquellas de sus 
tesis que los tiempos modernos abandonaron, y que al hombre moderno le parecen 
ajenas, y luego pasaremos a las que han permanecido en la estética moderna y se 
han conservado hasta nuestros días. 
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L TESIS DE LA ESTÉTICA MEDIEVAL RECHAZADAS EN LA EPOCA MODERNA 


Dividiremos estas tesis en dos grupos: las cmanadas de la metafísica medieval y 
las independientes de la misma. 


A. Tesis emanadas de la metafísica 


l.. La belleza es una cualidad «transcendental», es decir, una cualidad propia 
de todo ser. Todo lo que existe es bello: ens el pulchrum convertuntur. Y una aserción 
afín a ésta; en el mundo reina la pankalía; el mundo natural, en su totalidad. es be- 
llo. Ambas tesis respondían a la teología y filosofía medievales: el mundo ha sido crea- 
do por Dios, por lo que no puede ser sino bello. 

2. Además y por encima de la belleza «ordinaria», accesible para los sentidos, 
existente en la naturaleza y cl arte, hay una belleza más perfecta, que es sobrenatural 
y sobrehumana. Aunque esta tesis no derivara necesariamente de la metafísica teo- 
céntrica, concordaba con ella. Y hasta la belleza del mundo natural —en esta meta- 
física— era explicada como un reflejo de la belleza sobrenatural. 

3. Lo bello y el bien son ideas afines y están vinculadas entre sí. Esta aseve- 
ración dimanaba de la convición de que tanto lo bello como el bien consisten en la 
idea de perfección. 

4. La naturaleza cs más bella y más perfecta que el arte, porque es obra de 
Dios, y no puede ser más perfecta una obra del hombre que la obra de Dios. 

5. Un gusto excesivo por lo bello es síntoma de concupiscencia sensorial y, por 
tanto, condenable. Igual que lo es el arte cuando sirve para fines que no sean reli- 
giosos o didácticos. Esta condena de lo bello y del arte no fue, empero, en el siglo 
XII, una condena usual en todos los ámbitos; especialmente los franciscanos no com- 
partían este punto de vista. 


B. Tesis no emanadas de la metafísica 


1. El arte es un tipo de conocimiento, una pericia (scientia) puesto que se basa 
en principios y reglas generales. En la teoría medieval las bellas artes figuraban entre 
las habilidades mecánicas, y la poesía y la música entre las artes liberales. 

2. La belleza consiste en la estructura adecuada de las cosas. Esta interpreta- 
ción de lo bello conducía a la convicción de que todo arte, la artesanía incluida, pue- 
de ser bello, y, por tanto, no se hacía distinción alguna entre las artes y la artesanía, 
lo que a su vez constituía un impedimento para separar las artes de la arresanía, de 
la técnica y de la ciencia. 

3. Los designios primordiales del arte son de carácter didáctico y moral, pero 
también se le atribuían otros, como lá creación de objetos bellos (bellas paredes, ve- 
nustas parictum). 

4. El arte exige la verdad. Fue ésta una convicción aceptada sin objeciones a 
nivel teórico, pero la práctica del arte gótico parece haber sido distinta, debido a 
que este arte deformaba la realidad. Pero sólo deformaba su aspecto corriente para 
presentarla con mayor veracidad. 
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5. El arte está regido por cánones. Esta convicción dio origen a las proporcio- 
nes canónicas del cuerpo humano, a la triangulación en la arquitectura, a los cánones 
en la música y a las formas fijas en la poesía. 

6. Hay una jerarquía de las artes. A la luz de esta aserción se solía parangonar 
las diferentes artes, especialmente las bellas artes, con la poesía, y tratar de estable- 
cer cuál de ellas era más perfecta. 

El origen de las tesis presentadas en ambos grupos era distinto, a pesar de que 
todas provenían de la Antigiiedad. Las del primer grupo procedían, en su mayoría, 
del sistema platónico y plotiniano, cobrando un sentido teológico con la doctrina de 
Seudo-Dionisio, y recibiendo forma definitiva en la filosofía escolástica. Las del se- 
gundo grupo provenían del acervo conceptual de los antiguos griegos, y fueron con- 
servadas y desarrolladas en las tcorías medievales de la música, la poesía y la arqui- 
tectura. 

Jos tiempos modetnos rechazaron parte de estas tesis, pero otras fueron con- 
servadas, y algunas, como el afán renacentista por trazar parangones, incluso se con- 
solidaron. 

Las tesis medievales conservadas completa o parcialmente por la estética moder- 
na también se dividen en dos grupos, mas en base a otro criterio. Presentaremos en 
un grupo aquellas tesis que contaron en el Medievo con aceptación general, y en 
otro las defendidas sólo por algunos escritores. 


IL. TESIS DE LA ESTÉTICA MEDIEVAL ASUMIDAS EN LA ÉPOCA MODERNA 
A, Tesis típicas del Medievo 


IL. La definición de lo bello, que restringía la antigua y muy divulgada cn el Me- 
dievo tardío, fue obra de los escolásticos del siglo XII, de santo Tomás en particu- 
lar. Su fórmula pulchra sunt quac visa placent contenía sólo dos elementos: el de con- 
templación de la belleza por el sujeto, y el del placer producido por la misma en él. 

2. La tesis de que lo bello consiste en proporción y claridad, commensuratio, cla- 
ritas, fue una fusión típica del Medievo de dos tesis antiguas opuestas: la helénica, 
según la cual la belleza consiste en la proporción, y la helenística de que lo bello con- 
siste en un «resplandor». 

3. La tesis de que lo bello contiene un elemento subjetivo y que la belleza del 
objeto depende de las cualidades del mismo así como de las exigencias del sujeto, 
dio origen a la teoría de que la belleza es una relación entre el sujeto y el objeto. 
Esta tesis fue causa de que en los siglos medios se fuera abandonando la clásica in- 
terpretación objetiva de lo bello, y que los tiempos modernos se alejaron más aún 
del objetivismo estético. 

4. La convicción de que, aparte de la belleza que consiste en las proporciones 
de las formas (commensuratio), existe también una belleza consistente en la adecua- 
ción de la forma a la finalidad (aptuo, decorum) había sido ya profesada por los es- 
toicos; luego en el Medievo, se hizo más hincapié en este segundo tipo de belleza 
(a partir de san Agustín). 

5. La restricción del concepto imitativo del arte (2mxtatio), complementándolo 
con el factor imaginativo (tr4gimatso), también debe ser considerada. 
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6. La tesis de que lo bello y el arte son fenómenos compuestos, siendo preciso 
en ellos distinguir entre el contenido y la forma (verba polita en la poesía). Esta teo- 
ría dio pie a diversas interpretaciones de lo bello y del arte, de su forma, su conte- 
nido, sus argumentos, sus símbolos, sus modelos, ctc. 

7. Realización de diversas divisiones del arte, pero sin lograr la esencial divi- 
sión de las artes en bellas y artesanales. 

8. Indicación de ciertas condiciones indispensables para la percepción de lo be- 
llo, como, por ejemplo, la «simpatía» del que contempla hacia el objeto contemplado. 

No se puede afirmar que estas ocho tesis contaran en la Edad Media, o incluso 
en el siglo XTIT, con plena y general aprobación. No obstante, habían sido aceptadas 
por los escolásticos más influyentes como san Buenaventura o santo Tomás y, por 
tanto, podemos considerarlas como típicas del agustinismo o del tomismo del si- 
glo XIII. 


B. Tesis profesadas por sólo algunos pensadores medievales 


1. Elaboración de un «inventario» de distintos tipos de belleza (Vitelio). 

2. Realización de varias distinciones: distinción entre la belleza de la estructura 
y la belleza de los adornos; distinción entre la belleza sensible y la simbólica, entre 
la belleza de las cosas y su bella representación. 

3. Cierto acercamiento de los conceptos de lo bello y del arte, que, en parte, 
se realizó por vía teológica, comparando a Dios con un artífice y tratando a la na- 
turaleza como obra de arte divino. 

Tras este breve repaso de las principales resis de la estética medieval pasamos a 
anticipar las modernas, ajenas a los siglos medievales. (Como éstas fueron numero- 
sas, nos limitaremos a presentar las más importantes). 


IM. TESIS DE LA ESTÉTICA MODERNA DESCONOCIDAS EN LOS SIGLOS MEDIEVALES 


1. La belleza no es sino una reacción subjetiva del hombre (la estérica medie- 
val sólo admitía que en la belleza existe un factor subjetivo). 

2. La belleza puede tener diversas variedades y el arte, diversos estilos. 

3. Las bellas artes difieren tanto de la artesanía como de la pericia. 

4, El arte (en sentido moderno, no artesanal) es una necesidad espontánea del 
hombre y no tan sólo un medio para alcanzar una u otra finalidad. 

5. En sus obras más logradas el arte es creativo, individual y libre, teniendo 
derecho a aspirar a la perfección, originalidad y novedad. 

6. El arte no es sólo fruto de las reglas, sino —sobre todo— del talento, la ima- 
ginación e intuición y, por tanto, en gran medida, es imprevisible e incalculable. 

7. El arte tiene su propia verdad artística, que no es la misma que la verdad 
a que aspira la ciencia. 

8. El arte puede interpretar libremente la realidad, y tiene derecho a transfor- 
marla. 

9. Cada una de las artes respectivas posee sus valores propios, y no hay por 
qué tratar de establecer entre ellos parangón alguno. 


27 


Todas estas ideas están ausentes en los tratados medievales. o, en todo caso, no 
quedan allí explícitamente pronunciadas. En cambio, parece que a veces estuvieran 
implicadas en el arte medieval, un arte que, en algunos conceptos, responde más a 
los postulados de la teoría moderna que de la de su época. 


Tv. RELACIÓN ENTRE 1.AS TESIS ANTIGUAS Y LAS MEDIEVALES Y MODERNAS 


La estética medieval se valió del acervo de la antigua, abandonando, sin embar- 
go, algunas de sus tesis y añadiendo otras, por lo que fue una estética distinta de la 
antigua. El Renacimiento a su vez recurrió de nuevo a la estética antigua, pero re- 
cogiendo otras tesis que las asumidas por la Edad Media. 

A. La vuelta renacentista hacia lo antiguo trajo como consecuencia el rechazo 
de las siguientes tesis medievales (a pesar de que también eran de origen antiguo): 

1, La tesis de la existencia de una belleza sobrenatural y absoluta (proveniente 
de Plotino). 

2. La tesis de la pankalía, la belleza del universo (iniciada por los estoicos). 

3. La evaluación negativa del arte (inaugurada por Platón). 

4. La interpretación alegórica de la naturaleza y del arte (de orígen neoplató- 
nico). 

5. La evaluación didáctico-moral del arte (elaborada por Horacio). 

Estas tesis tenían sus raíces en las diferentes corrientes del pensamiento antiguo 
launque no fueran las más típicas de la Antigiiedad), y cuando en el siglo XV se ini- 
ció el retorno a lo antiguo, fueron abandonadas. 

B. Pero la vuelta renacentista hacia lo antiguo acarrcó también la admisión de 
otras tesis antiguas: 

1. El arte representa a la naturaleza, pero lo hace con libertad (como enseñara 
Aristóteles). 

2. La forma es el elemento esencial del arte (según sostenían los críticos del 
helenismo tardío). 

3. Deciden sobre el valor del arte la inspiración y la creatividad (conforme a 
la opinión antigua sobre la poesía, pero no sobre la música y las artes plásticas), 

4. El arte puede tener diversos estilos (según afirmaba la retórica antigua, pero 
no las teorías de otras artes). 

5. Cuando más tarde aparezca en la estética moderna la tesis de que la belleza 
puede ser una reacción subjetiva del hombre y no una cualidad objetiva de las cosas, 
también podremos hablar de una idea antigua correlativa, aunque en este caso se 
trate de una tesís abogada por los escépticos de la escucla de Pirrón, que quedaba 
en desacuerdo con las convicciones vigentes en aquel entonces. 


3. PERÍODOS DE LA ESTÉTICA MODERNA 


1, Marcos de la historia de la estética. Los historiadores disponen de un cierto 
marco común para toda la historia curopea, que es como el marco de un tríptico 
que la divide en tres épocas: antigua, medicval y moderna. Y es éste un marco co- 
mún para todos los campos de la historia; la historia de la estética cabe en ellos del 
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mismo modo que la historia de la filosofía, del arte, de la economía o de la política. 
Incluso cuando los historiadores investigan las vicisitudes de cada una de estas dis- 
ciplinas por separado, han de compararlas y parangonatlas, sirviéndose de este co- 
mún marco cronológico, que les resulta útil y eficaz, incluso cuando no se ajuste per- 
fectamente a la imagen del cuadro. 

El historiador que haya introducido en este marco la historia de la estética y des- 
pués del Medievo pase a la Edad Moderna, se planteará la pregunta de cómo ésta 
se divide en períodos. Y antes de realizar una periodificación debe establecer los cri- 
terios que va a aplicar. En términos muy generales, existen cuatro posibilidades: 

a) aplicar la periodificación establecida para todas las ramas de la historia, co- 
mún tanto para la historia de la economía, la filosofía y el arte, como para la estética; 

b) adaptar la periodificación ya probada en otros campos que, en los tiempos 
modernos, han llegado a ocupar el primer plano de la historia (como la historia so- 
cial o política, la historia de la filosofía o de las artes plásticas). 

c) establecer para la historia de la estética sus propios marcos cronológicos; 

d) finalmente, renunciar a los marcos cronológicos y dividir la historia de ma- 
nera convencional, según generaciones o centurias. 

2. La periodificación. Podría suponerse que una división en períodos comparti- 
da con otros campos sería la más idónea, porque daría a la historia de la estética 
una dimensión común con otras ramas de la historia, resaltando al mismo tiempo 
todos los sincronismos y anacronismos. Á priori tal periodización parece posible de 
establecer: la base de la estética la constituyen las relaciones sociales y políticas, por 
lo que se puede asentar que la estética se ha desarrollado paralelamente a éstas así 
como que su desarrollo ha sido paralelo al del arte, la filosofía y la ciencia, que tie- 
nen el mismo fundamento socio-político que la estética. 

No obstante, esta suposición es errónea. El desarrollo de la estética, del arte y 
de la filosofía no han sido del todo paralelos. La evolución de la estética dependía 
no sólo de las condiciones demográficas, sociales o políticas —comunes con las de- 
más disciplinas— sino también de complejas y específicas circunstancias propias sólo 
de ella. 

A lo largo de su historia, la teoría del arte se ha basado a menudo en el arte 
anteriormente creado y, en otras ocasiones, ha sido el arte el que siguió las pautas 
de una teoría anteriormente formulada. En el siglo XVI el arte adelantó a la teoría, 
mientras que en el XVI ocurrió lo contrario: la teoría se adelantó al arte. En un caso, 
el arte, al haberse consolidado antes, constituyó una premisa para la teoría; en otro, 
la teoría, cristalizada con anterioridad, fue una premisa para el arte, Y en el siglo 
XV la práctica y la teoría artísticas se desarrollaron simultáneamente, pero con rela- 
tiva independencia. 

Igual de diversa ha sido la actitud de la filosofía hacia la estética. De entre las 
grandes doctrinas nacidas en la filosofía europea, unas, desde el principio, contaban 
con la estética atribuyéndole gran importancia, y otras la trataban marginalmente, re- 
curriendo a ella muy tarde, sólo al cabo de varias generaciones; la estética no fue en 
ellas más que un último fruto del sistema. En el Renacimiento, la asimilación del pla- 
tonismo empezó por la estética, pero la asimilación del aristotclismo abarcó esta dis- 
ciplina tan sólo hacia finales del proceso. Ni Descartes ni Spinoza tomaton en con- 
sideración la estética a la hora de elaborar sus sistemas filosóficos; Bruno y Bacon sí 
la tuvieron en cuenta, aunque mínimamente; algo más de atención le prestó Hob- 
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bes, mientras que para Shaftesbury la estética fue la rama más importante de su fi- 
losofía. 

A lo largo de los siglos, la estética ha experimentado vicisitudes distintas que el 
arte o la filosofía, puesto que cada una de estas disciplinas ha tenido sus propios 
problemas, objetivos, disputas y categorías conceptuales. En sus respectivas historias 
hay acusadas discrepancias y divergencias; todas ellas han oscilado entre algunos ex- 
tremos, mas éstas han sido siempre unos extremos distintos. Los polos opuestos del 
arte moderno son la naturaleza y el manierismo; los de la filosofía moderna, la cog- 
nición y la existencia; y en la estética moderna lo son la regla y la libertad. 

Cada una de estas disciplinas ha tenido, en la época moderna, su período «clá- 
sico», pero en cada caso fue éste un período diferente: unánimamente se considera 
como período clásico del arte moderno el Renacimiento (entre los siglos XVy XVI); 
en lo que atañe a la filosofía moderna lo es el período de los grandes sistemas del 
siglo XVIl; y la estética pudo tener su período clásico sólo en el siglo XVI, cuando 
se convirtió en una ciencia organizada y autónoma. Así, pues, cada una de estas dis- 
ciplinas tuvo su período clásico en un tiempo distinto y, además, fueron períodos 
clásicos en diversos sentidos de este término. 

Lo anterior no quiere decir que el desarrollo de la estética, el arte y la filosofía 
hayan transcurrido independientemente o que nos sería posible presentar y explicar 
la historia de la estética sin recurrir a la historia del arte y de la filosofía; pero sí 
justífica el porqué una periodización común, aplicada a todas estas disciplinas, no se 
acomodaría a ninguna de ellas. 

3. La periodización prestada, la propia y la convencional. Por razones similares a 
las arriba expuestas, no resultaría apropiado ni favorable ningún otro método de pe- 
riodificación, es decir, la transposición de uns periodización probada en otras ramas 
de la ciencia. No hay garantía de que una periodización establecida para la historia 
social o política, para la historia de la literatura o la Filosofía, sea la adecuada para 
la historia de la estética. Es indiscutible que el desarrollo de la estética ha estado re- 
lacionado y dependido del desarrollo del sistema social y político, del desarrollo de 
la literatura y filosofía, pero también es verdad que la estética ha evolucionado si- 
guiendo su propio ritmo, pasando por períodos específicos, propios sólo de ella. 

El término, así como la cronología del Renacimiento, provienen de la lireratura, 
de la que han pasado a otros campos; el nombre y la cronología del barroco proce- 
den de las artes plásticas; la Tlustración se refería originalmente a la filosofía, y la cro- 
nología del «clasicismo» la refieren los franceses a la historia del drama, mientras que 
otras naciones se remiten a la historia de las artes plásticas, especialmente a la escul- 
tura y la arquitectura. 

Así, pues, en base a tales «préstamos» sería difícil —por no decir que imposi- 
ble— establecer una periodización correcta. Mientras una periodización común tiene 
los mismos defectos que un traje en serie —queda bastante bien a todos, pero a na- 
die muy bien— la periodización tomada de otro campo ostentaría los mismos defec- 
tos que un traje tomado de prestado. 

Podría parecer justo aplicar a toda la cultura moderna la periodización fijada 
para la historia del arte, dado que en la era moderna (especialmente en los primeros 
siglos), el arte fue la vanguardia de la cultura. Mas ¿cómo basar en la historia del 
arte la cronología de la estética si él mismo carece de una cronología comú? La mú- 
sica se ha desarrollado a otro rítmo que la plástica, y ambas, a otro distinto que la 
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poesía. El siglo XTV trajo un anuncio de los nuevos tiempos, pero sólo en la poesía 
y no en las artes plásticas; en el siglo XV florecieron en Italia las artes plásticas, pero 
no ocurrió otro tanto en la poesía o en la música. 

Por otro lado, una periodización propia de la estética, basada en sus propias fe- 
chas, tiene otro defecto: dificulta la comparación de la historia de la estética con la 
de otros campos de cultura, no ofreciendo una escala ni unos puntos comunes de 
referencia. 

Mas todavía: la estética no dispone aún de una perioditicación particular, siendo 
éste un trabajo que queda aún por realizar, En vista de la falta de una periodización 
propia, y puesto que las comunes y prestadas de campos afines resultan inadecuadas 
e ineficades, queda una sola solución, la de admitir una periodización formal, esque- 
mática, conscientemente convencional, lo cual al menos quedará en conformidad con 
el antiguo principio de que Onis divisio magís artes est quam nalurae. 

Tendrá que ser la suya, por tanto, una división en períodos muy cortos, porque 
la estética moderna es muy rica en acontecimientos. Ya en el ocaso del Medievo los 
conceptos estéticos eran en cada centuria tan diferentes que fue oportuno separar el 
siglo XI del XII, y éste del XTV. Y otro tanto nos ocurre con los tiempos modernos, 
donde la estética de cada siglo ostenta diferecias muy acusadas. 

Al aplicar una periodización basada en las centurias sc admire abiertamente su 
carácter convencional; la periodización convencional es la escala más sencilla y más 
cómoda, y la que mejor nos permite comparar la evolución del pensamiento estético 
con la de otras ramas de la ciencia, como pueden ser la política y la economía, la 
filosofía y la ciecia, el arte y la poesía. Y no es. por supuesto, una periodización de- 
finitiva sino más bien primaria, es como una hoja de papel rayado o cuadriculado 
donde resulta más cómodo escribir. En vez de dividir la historia moderna de la es- 
tética por períodos —renacentista, barroco, ilustrado, clásico— será más conveniete 
adoptar una formal periodización cronológica por siglos, en la cual precisamente sal- 
drá a relucir cuándo la estética fue realmente renacentista, barroca, ilustrada o clásica. 

4. Periodificación de la bístoria de la estética moderna. En el siglo XIV no se puede 
hablar aún de una estética moderna: las ideas de Petrarca y de Boccaccio no fueron 
sino un preludio de la misma dentro del Medievo. Fue tan sólo a partir del año 1400 
cuando se produjo un profundo cambio en la tcoría del arte y de lo bello, aunque 
sus consecuencias sólo se harían visibles al cabo de un cuarto de siglo. Nuestra ex- 
posición, pues, empezará en el año 1400, y seguirá el desarrollo de la estética en las 
sucesivas centurias, así como presentará su situación en la encrucijada de las mismas, 
es decir, alrededor de los años 1500, 1600 y 1700.(Da la cuincidencia que fue pre- 
cisametne hacia estas fechas cuando tuvieron lugar ciertos acontecimientos y fenó- 
menos importantes para el pensamiento estético). 

La estructuración esquemática y convencional de la historia moderna aplicada en 
este libro no es más que un punto de partida para la investigación, que de ningún 
modo preestablece el punto de llegada. Es una periodización de trabajo, provisional, 
que tal vez siente cimientos para una periodización definitiva, capaz de abarcar to- 
dos los mcandros del desarrollo de la estética. O, en otras palabras, la periodización 
basada en el cambio de los siglos no es sino una armazón sobre la que se trazará la 
evolución de la estética moderna. 

5. Continuidad del desarrollo. El historiador divide la historia en períodos para 
satisfacer una necesidad natural en el hombre, que es detener el continuo fluir de la 
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historia y dividirla en fragmentos fáciles de captar y percibir. Es, además, un recurso 
usado no sólo para con la historia sino respecto a todos los fenómenos que transcu- 
rren en el tiempo. 

No obstante, el historiador, al realizar una división de este tipo ha de ser cons- 
ciente de que está deformando la historia. Las observaciones de Bergson acerca del 
tiempo y su indivisibilidad atañen también a nuestra ciencia. El que entienda por 
«período» un lapso de tiempo de características uniformes y estables, como si la his- 
toria se detuvicra en su fluir continuo, estará equivocado; no hay períodos unifor- 
mes, detenidos en el tiempo. Lo que haya sido separado como período también tie- 
ne su deslizamiento, tanto en la historia de la estética como en cualquier otra mate- 
ria. Es una inclinación natural del hombre tratar de detener el transcurso de los acon- 
tecimientos, pero también es una obligación de la reflexión científica advertir dicho 
error y corregirlo, devolviendo a los acontecimientos su fluidez. 

William James definía la conciencia del hombre como una «corriente» y Cassirer 
dijo otro tanto de la historia. Este definición es aplicable a la historia toda, también 
la de la ciencia y la de las corrientes intelectuales, parte de la cual forma la estética. 
En un último caso podría decirse que un «período» de la historia es un intervalo de 
tiempo en el que una corriente dada sigue su rumbo relativamente recto, fluyendo 
en una sola dirección, sín o con pequeñas desviaciones, hasta llegar a un meandro, 
Y aún esto no será sino una simplificación o metáfora, porque en la realidad no hay 
líneas rectas; el rumbo de los cambios intelectuales es difícil de fijar, pues éstos sue- 
len evolucionar paulatinamente, sin acusadas sinusoides. 

6. Períodos de intensificación. La historia no siempre transcurre a un ritmo uni- 
forme sino que tiene ciertos momentos de intensificación, seguidos de intervalos más 
o menos «huecos». Al presentar la historia de una disciplina, se hacen resaltar esos 
momentos de intensificación, lo que no significa que los períodos «huecos» sean me- 
nos reales. 

Esto se refiere también a la historia de la estética, en la que el siglo XV fue un 
período relativamente vacío. Después hubo otros períodos vacíos en algunos países, 
pero sí tratamos a Europa como una sola entidad, a partir del siglo XV se observará 
una continua intensificación. , 

La historia es continua en el sentido de que no se detiene nunca, y es disconti- 
nua en el sentido de que no siempre está llena de acontecimientos. Metafóricamente 
podríamos decir que las intensificaciones son algo como un oasis en el desierto; e 
igual que en el desierto no hay fronteras, tampoco las hay en los períodos vacíos de 
la historia. El historiador que emprende una periodización puede adscribir estos años 
vacíos (relativamente vacíos, para ser exactos) a uno u otro período de intensifica- 
ción: al que precede a los «años huecos» u sino al que los sigue. 

¿Cuándo terminó la estética de la Edad Media y cuándo empezó el Renacimien- 
to? ¿En el siglo XIV, cuando pucden advertirse los primeros síntomas de la transtor- 
mación, o bien en el XV, cuando esta transformación es ya innegable? Este tipo de 
preguntas puede tener dos soluciones: el siglo XIV, relativamente hueco para la es- 
tética, puede adjudicarse tanto al ciclo medieval que entonces estaba acabando como 
al incipiente ciclo moderno. 

7. Predominio de la estética clásica. Muchos han sido los factores que han ejer- 
cido su influencia en el desarrollo de los concepto estéticos, su evolución y transfor- 
mación, sus fluctuaciones y sus avances. Entre otros, la situación en que se encon- 


32 


traban, el arte y la poesía, las aspiraciones de los artistas y los poetas, las corrientes 
filosóficas que a menudo representaban polos opuestos, las crecncias religiosas, or- 
todoxas y relormadoras o la situación política y económica. Y esta es la razón por 
la que el desarrollo de la historia de la estética siguiera distintos caminos, por lo ge- 
nera] uno principal y varios secundarios. 

La estática moderna nació en una forma que suele denominarse «clásica»; la clá- 
sica fue en efecto la primera y, durante largo tiempo, su vía principal. Junto a ella 
apareció esporádicamente, en los siglos XVI y XVII, la estética manierista, y, a caballo 
de éstos, la romántica, así como otras variantes del pensamiento estético, a veces de 
suma importancia, para las cuales aún nos faltan nombres comúnmente aceptados, 
Estas diversas estéticas aparecían y desaparecían, permaneciendo siempre la clásica, 
y fue tan sólo hacia fines del siglo XVIL cuando la oposición y la crítica la hicieron 
tambalear. 

Por tanto, los tres siglos de la estética moderna, comprendidos entre los años 
1400 y 1700, presentados en este libro, han de considerarse cn su conjunto como el 
período clásico de la estética. 


4, BIBLIOGRAFÍA CONCERNIENTE A LA ESTÉTICA MODERNA 


La estética de los primeros siglos de la época moderna fue elaborada en 1866 
por H. v. Stein, Dre Entstebung der modernen Astbetik, pero este trabajo, pionero cn 
su tiempo, hoy nos resulta más bien anacrónico. Posteriormente hubo unas cuantas 
elaboraciones de carácter general como: E. de Bruyne, Geschiedenis van de Aestbetica: 
De Renaissance, 1951, o C. Vasoli, L'estetica dell Urmanesimo e del Rinascitá, en la obra 
colectiva: Momenti e Problema di Storia dell' Estetica, 1. Los antiguos compendios de la 
historia de la estética, el de B. Bosanguct incluido, sólo rozan la estética del Rena- 
cimiento y del siglo XVIl, dedicándole un par de frases generalizadoras, y sólo en el 
libro de K. E. Gilbert-H. Kuhn, A. History of Esthetics, 1939, se dedican a estos pe- 
ríodos unos cuantos capítulos. 

Han sido estudiados en cambio los problemas particulares de diversos campos 
y períudos de la estética de aquel entonces, sobre todo los concernientes a la teoría 
general del arte, y algunas de ellas son oras amplias y de enorme valor. Tratan de la 
teoría de las artes plásticas: J. Schlosser, Die Kunstliteratur, 1924, y la edición italiana 
de la misma; L. Venturi, Sora della Critica d'Arte, 1945. Sabre la teoría italiana: Á. 
Blunt, Artísti Theory in ltaly 1450-1600, 1940; sobre la teoría francesa del siglo XVIE: 
A. Fontaine, Les doctrines d'art en France, 1909; H. Lohmiller, Dic franzósische Theo- 
ne der Malerei im 17 Jabrh., Diss. Marburg, 1933; sobre la poética: J. E. Spingarn, 
History of Literary Criticism in the Renassance, 1899. Está dedicada especialmente a la 
poética italiana la gran obra de B. Weinberg, A History o Literary Criticism in the lta- 
lan Renaissance, 1961. Y tratan sobre la poética francesa del siglo XVU los libros de: 
Ph. van Thiegem, Petite histoire des grandes doctrincs littératres en France, 1957, y de ]. 
Bray, La formation de la doctrine classique en France, 1961. La monografía fundamen- 
tal de E. Panofsky, Idea, 1924, abarca los primeros siglos de la época moderna. 

En lo que atañe a los textos fuente de ese período, la situación es distinta a la 
de épocas anteriores dado que se trata de la época de la imprenta. No obstante, al- 
gunos tratados renacentistas sobre la estética, incluso algunos tan importantes como 
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el de Alberti, no sc publicaron de inmediato. Muchos trabajos tuvieron que esperar 
su publicación hasta los síglos XIX y XX, siendo la edición más importante la serie 
de Quellenschrifien vienesa, impresa en la segunda mitad del siglo XIX por Eitelberg 
e Ilg. 

Hay dos antologías de la estética del período en cuestión, una italiana: Grande 
Antología Filosofica (vols. VLIX), y otra soviética: Pamiatimki mirowoj esteticzeskoj 1mis- 
lí, TL, 1964. Hasta ahora no se ha elaborado ninguna antología de textos concernien- 
tes a la estética moderna en versión original. 

Existe una amplia literatura referente a algunos escritores de los siglos XV, XVI 
y XVI de los que trata esta Historia, como Leonardo y Miguel Ángel, Bermini y Pous- 
sin, Tasso y Shakespeare, Descartes y Bacon; no obstante, sólo una parte muy insig- 
nificante de la misma atañe a sus conceptos estéticos. No todos los estetas de esta 
época, incluso los más destacados y merecidos, cuentan con elaboraciones monográ- 
ficas. Las que existen se citarán al presentar las concepciones de cada uno de los 
respectivos escritores. 
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IL. El año 1400 


El siglo XV fue un siglo de calamidades, penurias y escaseces. La peste negra 
(1348-1349) diezmó la población europea, mientras dinastías y países estaban en lu- 
cha continua, la Guerra de los Cien Años se prolongaba el Imperio hacía armas con- 
tra el Papado, la Iglesia sufría el Gran Cisma, y los movimientos sociales —como la 
rebelión de Flandes encabezada por Jacque van Artvelde (asesinado en 1345), la de 
los crompí en Florencia (1378-1382), o la rebelión campesina de La facguerte en Fran- 
cia (1358)— tenían un desenlace sangriento. Las sucesivas derrotas militares fueron 
hundiendo a diversas potencias: la batalla de Kosovo (1389) a los servios; la de Ni- 
cópolis (1396) a los Cruzados; y, poco después, la de Grúnwald (1410) a los Caba- 
lleros Teurónicos., 

En el año 1400 la Guerra de los Cien Años seguía aún su curso, y los papas re- 
sidían todavía en Aviñón, pero Jan Huss ya se encontraba en Praga y se avecinaban 
las guerras husitas. 

No obstante, todos aquellos desastres no afectaron sobremanera a la economía 
europea; florecía el comercio, las ciudades iban creciendo, seguía manteniéndose un 
alto nivel de vida en lo cultural, en los estudios y en el arte. Las catástrofes políticas 
y militares no habían destruido aún ni el sistema políico vigente ni las relaciones so- 
ciales en general; la cultura seguía siendo medieval, escolástica y gótica. 

1. Fdosofía. En el siglo XV siguió predominando la ideología medieval, siendo 
Dante el gran pocta e insigne representante de este centuria. La cultura clásica de 
Petrarca constituirá una excepción y a la vez anticipación del Humanismo. Y la fi- 
losofía misma, con sus tesis y métodos trascendentes, no era menos escolástica que 
en el siglo XII. 

Sin embargo, conservando sus tesis y formas exteriores, el pensamiento filosófi- 
co sufría una transformación: si al principio se caracterizó por el dogmatismo, obje- 
tivismo y realismo conceptual, ahora se orientaba hacia una «nueva vía», una vía crí- 
tica, nominalista, escéptica, que abartaba un amplio programa de investigaciones em- 
píricas. Esta vía moderna predominaba en los principales centros intelectuales de Eu- 
ropa, en París lo mismo que en Oxford, y sus representantes, los notables occamis- 
tas, tan beneméritos para la filosofía como para la física y la astronomía, se mantu- 
vieron activos prácticamente hasta finales del siglo XIV: Nicolás de Oresme murió 
en 1382. Alberto de Sajonia en 1390, Marsilius de Inghen en 1396 y Enrique de Hes- 
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se en 1397. Asimismo, éste fue el siglo en que se fundaron la mayoría de las más 
famosas universidades curopcas. 

Los estudiosos de las universidades y los clérigos doctos expresaron en esta cen- 
turia ideas científicas, morales y políticas de un atrevimiento incluso insuperado por 
el Humanismo del siglo posterior. Así el Defensor pacrs, un revolucionario tratado es- 
crito en 1326 por Marsilio, profesor de Padua, y de Jean de Jandun, canónigo de 
Senlis, sostenía que todo poder proviene del pucblo, y que cl emperador y el papa 
no eran más que sus representantes. 

La filosofía y ciencia medievales abandonaron entonces algunas de sus tesis fun- 
damentales y alcanzaron otras que el hombre de hoy tiene por modernas y que in- 
cluso estaría dispuesto a considerar como contrarias a las medievales, 

Pero hacia fines de la centuria este desarrollo de los estudios se vio frenado, de- 
jando de formularse conceptos nuevos, y ya en el año 1400 vivían pocos estudiosos 
de verdadera relevancia (Mateo de Cracovia murió en 1410, y Pedro d'Ailly, de la 
universidad parisiense, en 1420). 

La detención en el desarrollo de los estudios fue un fenómeno natural. La cicn- 
cia conoce en ocasiones algunos períodos de gran intensidad, pero también precisa 
de ciertos períodos de distensión; tras la aparición de grandes ideas cs preciso mu- 
cho tiempo para su asimilación. Tras el esfuerzo del Medievo tardío, llegaría, alre- 
dedor del 1400, este tiempo del que hablamos!. 

Pero también en este mismo siglo XIV en que naciera la vía moderna hizo su 
aparición una corriente completamente distinta, la del misticismo. Este fue, igual que 
la escolástica, una nueva expresión de la religiosidad medieval, pero ya era ésta una 
religiosidad distinta, afectada e independiente. Precisamente en este siglo vivieron 
los místicos más célebres, como Juan Taulero (1300-1361), Enrique de Suso 
(1300-1365) o Juan de Ruysbroeck (1293-1381) y se fundaron diversas sectas y con- 
gregaciones místicas. Poco después, en 1415, se escribió la obra más popular du la 
mística medieval, la Imitación de Cristo, por Tomás de Kempis. Y son precisamente 
estas dos corrientes —la corriente crítica de la vía moderna y la corriente mística— 
las que mejor definen el estado de ánimo y mentalidad del siglo XIV en su conjunto. 

2, Ante. También el arte trecentista fue todavía medieval y gótico, como lo de- 
muestra especialmente la arquitectura. Construcciones tan típicamente góticas como 
la catedral de San Esteban de Viena (la nave es de 1359), o la catedral de Friburgo 
en Brisgovia (coro de 1359) son de la segunda mitad del sigjo XIV. En cuanto al gó- 
tico edificio del Ayuntamiento de Bruselas es incluso del síglo XV (1402-1453), Al- 
rededor del año 1400 se inició igualmente la construcción de algunos de los grandes 
templos del norte de Italia, como por ejemplo la catedral de Milán (1386), u el de 
los Santos Tuan y Pablo de Venecia (1390). Y también los más famosos edificios gó- 
ticos civiles de Venecia fueron construidos después de 1400: la Cá d'Oro en 
1421-1440; la reconstrucción del palacio ducal en 1420. Otro tanto se puede ubser- 
var en la arquitectura de otros paíscs; la catedral de Canterbuty es de los años 
1378-1411; las catedrales góticas polacas de Gniezno, Cracovia o Wroclaw, fundadas 
anteriormente, fueron ampliadas en el siglo XIV; cuando en 1442 se derrumbó la bó- 
veda de la iglesia de Santa María de Cracovia (de 1395) se hizo otra también gótica. 
Y la construcción del Alcázar de Sevilla se terminó en 1402. 


* A. Lhotsky, Le tournant de Phistoire vers Pan 1400, en: Art européen 1400, Viena, 1962. 
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La arquitectura gótica era además reproducida en la pintura, en los tejidos, me- 
dallones y esmaltes. Así, tenían formas góticas los marcos de los cuadros y los po- 
lípticos, los relicarios y las custodias; tanto en la arquitectura como en la ornamen- 
tación no se podían ni vislumbrar gérmenes de un estilo nuevo. Pero las construc- 
ciones góticas erigidas alrededor del año 1400 no eran ya una copia exacta y fiel del 
gótico clásico, sino una nueva aplicación de las formas góticas, del mismo modo que 
—gracias a la vía moderna— la escolástica era ya distinta a la de las sumas del siglo 
XITM. No obstante, en lo que atañe al arte, el siglo XTV fue una continuación de lo 
gótico. 

Otro tanto ocurrió cn las artes plásticas. Alrededor de 1400, en el ocaso del Me- 
dievo, un ocaso nada tranquilo pero si muy fructífero, se crearan obras macstras del 
arte gótico, El insigne escultor Sluter murió en 1406, el gran pintor Juan van Eyck 
en 1440, y ambos fueron artistas góticos aún. Incluso en Italia la famosa Adoración 
de los Magos, pintada en 1423 por Gentile da Fabriano, era más gótica que renacen- 
tista. Hacia el año 1400 no hubo por consiguiente en el arte europeo otras formas 
que las góticas. 

En la última etapa del arte gótico se produjeron, sin embargo, algunos cambios 
esenciales: ya antes de la aparición del Renacimiento y el Humanismo, el arte, por 
sí mismo, se había vuelto más profano, más independiente de la teología, de las for- 
mas y reglas tradicionales, y de la iconografía vigente?. A ello contribuyeron los me- 
cenazgos seculares, las cortes (sobre todo la de Borgoña), y pronto también las ciu- 
dades. Así, como uno de los primeros síntomas de la secularización del arte apare- 
cieron los retratos, primero de monarcas y al poco tiempo, también de representan- 
tes de las capas medias, Otro de estos indicios fuc el creciente estudio de la natu- 
raleza, empezándose a dibujar animales y plantas. Al principio, dichos dibujos ha- 
bían de ilustrar los tratados científicos, pero no tardaron en pasar al terreno del arte. 

Hacia el año 1400 el arte europeo ostentaba un estilo más uniforme e interna- 
cional que en las centutias anteriores, Á ello contribuyeron tanto los viajes de los ar- 
tistas, de sus mecenas y de la nobleza, como los matriomonios contraídos entre fa- 
milías monpárquicas, y el hecho de heredar las mismas los troncos de varios países. 
Así, los duques de Anjou reunían las coronas de Francia, Nápoles y Hungría entre 
sus manos. 

En cuanto al nuevo arte italiano, no obstante su tradicional originalidad, tam- 
bién se asemejaba al estilo internacional, proporcionando a los artistas septentriona- 
les nuevos modelos de plasticidad de las formas, y asumiendo de ellos las cadencias 
góticas, la caligrafía y la profundidad de la percepción. 

Por otro lado, a pesar de su internacionalidad, cl arte de aquel entonces fue bas- 
tante variado, ostentando ciertas formas particulares. Una de ellas fue el llamado we? 
cher Still (estilo blando) en la pintura, cuyo centro más importante fue Bohemia, y 
que se caracterizaba por los colores claros, las superficies lisas, la suavidad de movi- 
mientos y modelado, algo así como un rococó gótico. Su equivalente en la escultura 
fueron las llamadas «bellas Madonas» (die Schone Madonner), que aparecieron alre- 
dedor de 1400 en todo el Occidente europeo. Respecto a las condiciones de trabajo 
de los artistas de entonces siguieron siendo las mismas que en la Edad Media; éstos 


* O, Pácht, L/ar! gotbique vers 1400: Langage artistique européen, en: Ant européen vers 1400, Viena, 
1962. 
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trabajaban exclusivamente por encargo, y no por iniciativa propia. En cambio, a ve- 
ces eran al mismo tiempo artistas y «empresarios» (como, por ejemplo, Giotto de 
Ásís). Los pintores pertenecían a sus respectivos gremios, mas no eran miembros 
que participaran de lleno de los privilegios y derechos inherentes a su condición. Des- 
de mediados del siglo XIV se formó en Italia la Fraternitá de S. Luca, pero ésta fue 
una cofradía de carácter religioso más que artístico-profesional. 

Comúnmente se suele calificar el arte como gótico en base a dos premisas: o 
bien por las aspiraciones que expresa, o bien por las formas que ha producido. En 
términos generales, las aspiraciones del arte gótico fueron transcendentes, preten- 
diendo representar no sólo la realidad scnsible sino también, y sobre todo, la supra- 
sensible. Pero el valor renovado de la realidad sensible parecía residir en la convic- 
ción de que la misma es imagen de la suprasensible. De estas aspiraciones góticas 
nacieron ciertas formas específicas que constituyeron la expresión natural de sus ob- 
jetivos. 

Hacia el año 1400, empero, se produjo cierta desunión entre las formas y aspi- 
raciones sostenidas, sufriendo las segundas una transformación, mientras que las for- 
mas, al menos en parte, permanecieron inmutables. Así, por la fuerza de la costum- 
bre, los artistas siguieron aplicando las formas góticas, creadas pora un arte trans- 
cendente, a pesar de que éste iba perdiendo dicho carácter mientras se volvía cada 
vez más profano, 

El nuevo arte profano empleó en efecto las formas elaboradas por el arte reli- 
gioso. Pero este proceso también transcurría a la inversa: las nacientes nuevas for- 
mas penetraban en el arte religioso como tal. Así, pues, no había ningún límite fijo 
entre el arte religioso y el profano, ni tampoco entre arte realista e irrealista. Así 
hubo cuadros en los que, en un paisaje representado con gran realismo y entre per- 
sonajes de carne y hueso, se paseaban animales fantásticos y ocurrían milagros. Las 
«bellas Madonas» revelaban ciertos rasgos manieristas: sus cuerpos, exageradamente 
inclinados y retorcidos, constituían formas desconocidas en el gótico. Los pliegues 
de las ropas en los lienzos de Konrad Witz, por ejemplo, son ya tan abundantes 
como en el barroco, y las esculturas borgoñonas de Sluter, con su realismo y sosiego, 
revelan rasgos clásicos. 

Mas no obstante esas desviaciones, todo el arte nacido entre los siglos XIV y XV 
fue gótico en esencia y los que lo crearon y convivieron con él probablemente ni si- 
quiera presentían el giro renacentista que ya eta tan próximo. 

3. La teoría de las artes. La época en cuestión, tan rica cn la filosofía y en el 
arte, no obtuvo grandes logros en los que respecta a la filosofía artística. Fue en efec- 
to una época que cultivó el arte, pero no su teoría ni su estética. En este campo re- 
sultaban suficientes los conceptos establecidos en épocas anteriores, y así desde los 
tiempos de Tomás de Aquino no apareció nada nuevo ni importante al respecto. Dio- 
nisio el Cartujano (m. 1471), que prestó a la estética más atención que otros escri- 
tores de la época, no le añadió ninguna idea nueva, y lo que escribió era tan genui- 
namente medieval que hace preciso incluirle en el tomo dedicado a la Edad Media. 
En cambio, aquel culto poeta que fue Dante logró introducir en los marcos escolás- 
ticos ciertas nuevas idcas y definir la poesía como una «bella mentira» advirtiendo 
así los vínculos cntre la poesía y lo bello, y halando ya de la cumbre sensible y su- 
prasensible de su Parnaso, así como de la interpretación alegórica de las obras poé- 
ticas. Pero la teoría de cada una de las artes fue cultivada por separado y de la mis- 
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ma manera que en centurias anteriores. Todavía en el siglo XV Juan de Murís y Adán 
de Fulda entendían la música de la misma forma en que lo hicieran sus antecesores 
de los primeros siglos del Medievo. Y también la poética de estas centurias perma- 
neció fiel a los principios formulados en los siglos XI1 y XI por Mateo de Vendóme 
y Juan de Garlande en sus Ars versificatoria y Poetria nova, respectivamente. 

Otro tanto ocurrió en la teoría de las artes plásticas, como lo confirma el tratado 
de Cennino Cennini (n. h. 1370) sobre la pintura, 1 libro dell'artes, escrito hacia el 
año 1400. Cennini, que fue un pintor mediocre, se formó sin embargo en una buena 
a la par que típica escuela, siendo discípulo de Agnolo Gaddi. En cuanto a su tra- 
tado, es medieval, tanto desde el punto de vista de estilo como de los objetivos que 
se propone; siendo más que nada una relación de instrucciones y consejos prácticos, 
trasmitidos de generación en generación. Á primera vista, podrá parecer que Cen- 
niní fue un escritor renacentista, puesto que emplea términos antiguos como el de 
homo quadratus, y recomienda las antiguas proporciones [en las que el cuerpo del 
hombre mide ocho cabezas). No obstante, estos conceptos y recomendaciones eran 
bien conocidos en la Edad Media y Cennini no tuvo necesidad de recurrir a la An- 
tigúedad para llegar a ellos, 

Pero existen en el tratado de Cennini ciertas ideas y conceptos que el autor com- 
parte con Petrarca y con Boccaccio. Igual que ellos —y que todos sus coetáneos— 
Cennini tiene el afán de trazar parangones: ¿qué representa más valor: la poesía, la 
pintura, o la ciencia? Claro que su respuesta es incompatible con la que hubiera 
dado Petrarca, porque a juicio de Cennini la pintura es superior a la poesía. Es su- 
perior, sí, pero no ocupa el primer puesto, que ha de estar reservado para la ciencia. 
Siendo ésta una opinión coincidente con las convicciones medievales que se manten- 
drán todavía en el Renacimiento. 

4. Fantasía y disegno. Pero aún hay más analogías entre Cennini y los poetas de 
su tiempo en lo que respecta al problema esencial de la actitud del artista frente a 
la naturaleza. Igual que Boccaccio, para quien la poesía trataba de «cosas inauditas», 
Cennini creía que la pintura debería buscar cosas no vistas, frovare cose non vedute 
', que podía encontrar «a la sombra de las naturales», soto ombra di naturale. A la 
luz de estas opiniones, la representación de la naturaleza en el arte no era una meta 
sino sólo un medio. Y el mejor método para el pintor es retratar de la naturaleza, 
ritrarre de natura*, siendo este un concepto mucho más nuevo de lo que hoy podría 
parecerd, Cennini fue tal vez el primer artista que, desde los tiempos antiguos, pro- 
clamara la imitación de la naturaleza, coincidiendo en esto con los excelentes poetas 
de su centuria. Pero al tiempo, el pintor hizo más hincapié que los poetas en el de- 
recho del artista a la libertad y en el poder de la imaginación. Así creía que el artista 
debería trabajar come gli piace, secondo sua volonta, como le place, según su voluntad '. 

En aquella época la noción de fantasía, de imaginación, no figuraba entre el lé- 
xico de los poetas, siendo éste uno de aquellos casos en los que la teoría de las artes 
plásticas se adelantó a las tesis de Ja poesía. 


“J. Schlosser, Die Kunstlieratur, 1924, págs. 77 y sigs. L. Venturi, History of Art Cnticista, 1936, 
págs. 78 y siguentes. El irarado de Cennini fue impreso tan sólo en 1821, siendo mejor la «edición de 
Milancsich de 1859; la primera traducción del mismo fuc la inglesa, de 1844, y la mejor edición actual 
la de Franco Brunello, Vicenza, 1982. (Hay versión española de esta última, Ed. Akal, colección Fuen- 
tes de Arte, Madrid, 1989, N. del E). 

i E, Antal, Florentine Paínting and és Social Background, 1947. 
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Pero a los términos generales empleados en escritos anteriores referentes al arte, 
Cennini añadió uno nuevo, el de disegrno. Era este un nuevo concepto que se con- 
vertiría en primordial para la teoría renacentista del arte. Es difícil comprobar sí fue 
ésta una idca original de Cennini o un término ya empleado por aquel entonces en 
los talleres de pintores. En el lenguaje de Cennini, disegno ya se usa en las dos acep- 
ciones que hoy tiene en italiano moderno, es decir, que significa tanto el dibujo, 
como el proyecto, la intención, el propósito. Asimismo Cennini usa el término dán- 
dole ambos significados a la vez, es decir, en el sentido de dibujo, de forma, de es- 
bozo de un objeto que no tiene su fuente en el propio objeto sino en el sujeto, en 
el artista, y como tal en su proyecto, su intención, su idea, su concepción. Y no se 
entiende por disegno aquello que el artista reproduce, sino lo que crea; el factor ac- 
tivo en el arte se contrapone aquí al pasivo. Y este concepto, que alrededor del año 
1400 aparece en la obra de Cennini, sería uno de los conceptos esenciales de la es- 
tética renacentista. 

5. Juicios analíticos y exiológicos. En el año 1400 ya había transcurrido un cuarto 
de siglo desde la muerte de Petrarca y Boccaccio, pero en la memoria de ciertos cír- 
culos literarios habían permanecido algunas de sus tesis, como aquella de que la poe 
sía es invención y de que aspira hacia lo bello. No obstante éstas, más la fantasía y 
disegno de Cennini, eran todo lo nuevo oque había aparecido en la teoría de las artes 
y de la poesía hasta llegar el año 1400. 

Y este «todo», sin embargo, no era poco: el rárarre la natura, la fantasia, la ¿n- 
ventio, las cose non vedute, el disegno, la forma artificiosa... Aparte de abundantes de- 
talles e ideas de segundo orden, el Renacimiento no añadiría gran casa a csta lista 
elaborada por Cennini hacia el 1400, justo antes de que llegara la gran oleada de 
renovación del pensamiento antiguo. 

Pero otra mucha información puede deducirse del arte de aquel tiempo: múlti- 
ples escenas de la vida cotidiana, pintadas, bordadas, y tejidas; los retratos profanos; 
su estilo sucva y elegante, perceptible incluso en los lienzos religiosos y en las «bellas 
Madonas», revelando una belleza distinta de la gótica, una belleza carente de lo tras- 
cendental, que no precisa de interpretaciones analógicas o anagógicas. Había así em- 
pezado la transición del arte hacia una nueva concepción sin que éste se saliera de 
los marcos medievales y lo gótico; una transición sin giros espectaculares, una evo- 
lución paulatina y gradualmente realizada. 

A lo largo de su historia la estética se ha fundado en dos clases de juicios: ana- 
líticos y axiológicos. Los primeros explican en qué consiste lo bello, la gracia, el arte, 
la pocsía, la maestría, cuál es la relación entre el artista y su obra, y la existente entre 
una obra de arte y la naturaleza misma. Dichos juicios han sido y siguen siendo lo 
substancial de la estética. Pero siendo juicios abstractos y difíciles, muy pocos estu- 
diosos se han dedicado a ellos, a consecuencia de lo cual estos juicios, una vez for- 
mulados, han sido transmitidos de generación en generación, y su evolución fue muy 
lenta. Y por las mismas razones, dichos juicios fueron relativamente independientes 
de la concreta situación en que se encontrara el arte en un momento dado de su 
desarrollo, de los gustos vigentes en el momento en que fueron enunciados, y las di- 
versas modas y corrientes artísticas. Ello no obstante, esta es una ilusoria indepen- 
dencia que inducía a creer que estos juicios eran objetivos. 

En los albores de la modernidad, entre los siglos XIV y XV, las cuestiones analí- 
ticas despertaban poco interés e iniciativa, puesto que los conceptos heredados re- 
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sultaban más que suficientes. Mas no ha sido éste el caso de los juicios de valor. En 
este sentido, en todas las épocas se han emitido juicios que sostenían que la belleza 
es la riqueza de las formas o, al contrario, su sencillez; que son hermosas las formas 
sencillas y naturales, o bien las sofisticadas y extraordinarias. Y estos juicios nd sólo 
eran pronunciados expresamente, sino que también estaban implicados en el arte de 
cada época, en las formas de vida, en las maneras de vestir y decorar las viviendas. 
Pero como eran juicios sobre el gusto —y cada época tiene sus propios gustos O sus 
propios juicios axiológicos— los mismos variaban según las épocas, mientras los jui- 
cios analíticos permanecían casi inmutables. 

Así, en el período alrededor del año 1400, que es pobre en cuanto a estética ana- 
lítica, nació precisamente una de esas estéticas sobre el gusto y los juicios de valores, 
una estética que conocemos, porque aun cuando no fue formulada por escrito, está 
implicada en el arte de la época, su moda y sus costumbres. 

6. Una estética manierista. Las prendas de vestir de aquellos años eran muy so- 
fisticadas, excéntricas y extravagantes. Incluso los hombres vestían ropas multicolo- 
res, de corte asimétrico, escotadas como los vestidos femeninos, y adornadas con cas- 
cabeles. Asimismo, había enorme variedad de prendas para cubrir la cabeza, y a ve- 
ces llevaban dos sombreros, el uno sobre el otro. El calzado era cada vez más alar- 
gado y puntiagudo, y, finalmente, para poder andar, había que atar la punta a la 
rodilla. En el siglo XV, estas formas exageradamente alargadas se verán también en 
los escarpes de las armaduras. 

Eran en realidad prendas poco prácticas, e incluso peligrosas, pero sus portado- 
res no se preocupaban de ello. Algunos historiadores opinan que las vestiduras fue- 
ron las culpables de la derrota francesa en la batalla de Azincourt, ya que las pren- 
das de vestir y las armaduras impedían todo movimiento a los caballeros caídos de 
sus caballos. Asimismo, se supone que las telas vaporosas, que se llevaban en el ycl- 
mo como adorno y muestra de elegancia, debieron contribuir al fracaso de la caba- 
llería francesa en la batalla de Crécy. 

La moda de entonces era irracional y nada práctica, pero se cuidaba de ella más 
que de la comodidad y sentido común en el adorno. Las prendas masculinas, y me- 
nos aún las femeninas, poco tomaban en consideración las formas del cuerpo. La cin- 
tura y cl talle, por ejemplo, eran marcados mucho más alto de lo que dictara la cons- 
titución física, Al mismo tiempo, se inventaron largas colas que se llevaban arras- 
trando por el suelo o sostenidas por los criados. Las prendas de cabeza de la mujer, 
los tocados y velos, eran tan altos y anchos que a veces impedían el paso por la puer- 
ta. Igual de artificiales y sofisticados eran los peinados: los hombres llevaban el pelo 
rizado, las mujeres procuraban aparentar una frente exageradamente alta. No cabe 
duda de que todo aquello fueron muestras de gustos manieristas. 

Hasta cierto punto, este gusto penetró también en el arte, incluso en el religioso, 
La arquitectura de entonces se ve sobrecargada de ornamentos. En los vanos de las 
ventanas y las puertas solían poner arcos excéntricos, como los conopiales; en los 
utensilios sobraban esculturas, tallados y adornos; los cálices tenían tantos nódulos 
que a veces resultaba difícil el usarlos. Las formas de los utensilios imitaban a los 
animales o las naves. De la afición por decorar los interiores de las viviendas nació 
la costumbre —que hoy parece de lo más natural, pero que era desconocida hasta 
entonces— de colgar cuadros en las paredes. 

Los pintores, siguiendo la moda, «vestían» a sus personajes con prendas extra- 
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vagantes, y no sólo lo hacían en los lienzos que trataban temas contemporáncos, sino 
también en los que representaban escenas del Antiguo y Nuevo Testamento o de las 
vidas de los santos. Junto con los trajes manieristas penetraron en el arte las pro- 
porciones, torsiones de los cuerpos, movimientos y gestos manieristas. Tal vez en la 
encrucijada de los siglos XIV y XV este gusto no fuera el predominante, pero, sin emn- 
bargo, existía; y no fue confirmado en ningún texto escrito, pero lo podemos leer 
en la moda y costumbres de la época. Fue este un gusto por las formas artificiales 
y rebuscadas, siendo más estimada la elegancia que la naturalidad y sencillez; y sólo 
«lo elegante» era considerado como bello, 

Así, pues, hacia el año 1400 el manierismo hizo su aparición en la vida cotidiana 
y en las costumbres; en los siglos XV y XVI lograría penetrar cn el arte y la literatura, 


y en el XVIL llevaría ya la voz cantante en el terreno de la estética. 


A-1, 


€. CENNINI, 11 libro dell'arte. 1. 1 
(cd. DY. Thompson) 


l. E queste un'arte che si chiama dipigne- 
re, che conviene avere lantasia e operazione 
di mano, di trovare cose non vedute. cac- 
ciandosi sotto ombra di naturali, e fermarle 
con la mano. dando a dimontrare quello che 
non é sia, E con ragione merita meterla a se- 
dere in secondo grado alla seienza, e coro- 
narla di poesia. La ragione e questa: che" 
pueta con la scienza prima che ha, il fa deg- 
nu ce libero di potere conporre e legare insie- 
me si e no come gli piace, secondo sua vo- 
lonta. Per lo simile al dipintore dato e liber- 
ta potere comporre una figura ritta, a sedo- 
re, mezzo huomo mezzo cavallo, sí come gli 
piace, secondo sua fantasia. 


€. CENNITNT, ibid, 4, 27 


2. Perocche se ti muovi a ritrarre oggi di 
questo maestro, domen di quello, né manio- 
ra del'uno né rmanicra dell altro nou ríaral, 
e verrai per lorza fantastichetto per amor che 
clascluna maniera ti stracecrá la mente. Ora 
vo” lare a modo di questo, doman di quello 
altro, « cost nessuno n'araj perfetto. Se se- 
guiti Pandar d'uno per contimovo uxo, ben 
sará lo intelletto grosso che non ne pigli qual- 
clie cibo. Poi a te interverra che, se punto 
di fantasia la natura Para conceduto, verral 
a pigliare una maniera propria per te. e non 
potra essere altro che buona; perché la mano 
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TEXTOS DE CENNINI 


COSE NON VEDUTE 


1. Y éste es un arte que se llama pintar, en 
el que conviene tener fantasía y destreza de mano 
para captar cosas no vistas, hallándolas a la som- 
bra de las naturales y apresándolas con la mano, 
dando así en mostrar lo que no es. Y con razón 
mercec ser puesto en el segundo lugar de las cien- 
cias y coronarlo con la poesía. la razón es esta: 
que al poeta, la ciencia originaria que posee lc 
hace digno y libre de componer y ligar sí y no se- 
gún le place, según su voluntad. É igualmente al 
pintor se le dio libertad de poder componer una 
figura erecta o sentada, mitad hombre mitad ca- 
hallo, según le place. según su fantasía. 


FANTASÍA Y £STILO 


2. Sin embargo, si hoy te decides a copiar a 
este maestro y mañana a aquél, no lograrás ni el 
estilo del uno ni el del otro, viniendo a dar por 
fuerza en cl capricho. pues la afición a ambos es- 
tilos dividirá tu mente. Ahora quieres hacerlo a la 
manera de ¿sto y mañana a la de otro, y así nada 
has de hacer que sea perfecto. Mientras que si si- 
gues los pasos de uno solo, con el uso continuo, 
bien roma habrá de ser tu comprensión para no 
hallar provecho. Después, de ti depende que si un 
punto de fantasía te concedió naturaleza, al final 
has de hallar algún estilo que sea propio tuyo, que 
como tal no podrá sino ser bueno; porque tu mano 


el o intelletto tuo, essendo sempre uso di pr 
gliare fiori, mal saprebbe torre spina. 


C. CENNINL, ibid. L, 28 


3.  Attendi. che la piu perfetta guida cho 
possa avere e migliore timonc, s1 € la trionfal 
porta del ritrarre de nalurale, 


y lu intelecto, habituados a coger las flores, no 
han de sacar espinas. 
RITRARRE DE NATURALE 
3. Escucha, la mejor guía y el mejor timón 


que pueda haber es el arco triunfal del retratar lo 
natural. 
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II. Siglo XV 


EL RENACIMIENTO 


A partir del siglo XV comienza el período de la historia de Europa llamado Re- 

acimiento, cuyos comienzos son a la vez el inicio de la edad moderna, habiendo 

"umerosas razones para considerar estos años como principio de una nueva época 
rustórica: 

1. Fue entonces cuando se produjo un acusado cambio en los gustos y convic- 
« nes que habían predominado a lo largo de los siglos medios, es decir, durante 

asi un milenio; un giro que se expresó en la secularización de la vida y de la cultu- 
ra. en el abandono del mundo transcedente y el renovado interés y preocupación 
dor los asuntos temporales. 

2. Un solo país europeo, Italia, logró sobreponerse a los demás gracias a su 
rre, su ciencia y el refinamiento de sus formas de vida, creando así una cultura nue- 
a de muy alto nivel*. 

3. Al romper con la tradición medieval, Italia resucitó una tradición mucho más 

distante en el tiempo, la tradición antigua, a la que devolvió vida y actualidad. 

4. En el campo de la cultura, llegaron a ocupar el primer puesto las artes plás- 
1cas, con lo que los artistas consiguieron una posición que nunca antes habían dis- 

rutado. 

Pero las aspiraciones del Renacimiento italiano no pudieron realizarse plenamen- 
te y de inmediato; resultaba imposible romper definitivamente con el bagaje cultural 
del Medievo así como reponer por completo la cultura antigua. No obstante, lo que 
se había logrado fue de tanta importancia que los contemporáneos, lo mismo que 
los historiadores de las épocas posteriores, lo calificaron de principio de una nueva 
era. 

Los nuevos gustos y aspiraciones penetraron también en la estética, influyendo 
en sus vicisitudes tanto cl alejamiento de la tradición medieval y la vuelta hacia lo 
antiguo, como la laicización de la vida cultural, la primacía de Italia y la preponde- 


* A, Hauser, A Soczal History of Ant, 1, 1951, pág. 274, cree que fue ésta la única característica im- 
portante del Renacimiento: «The Renaissance appears to be a particular form in which the Italian na- 
tural spirit emancipates from universal Europcan culture». 
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rancia de las artes plásticas. Por tanto, el historiador de la estética, al tratar este pe- 
ríodo, ha de destacar en Italia el legado de la Antigiedad y la teoría de las artes plás- 
ticas. 

2. Controverstas en torno al Renacimiento. La época del Renacimiento provoca 
muchas cuestiones controvertibles: ¿Cuándo empezó el Renacimiento? ¿Surgió de re- 
pente o a consecuencia de paulatina evolución? ¿Perteneció plenamente a los tiem- 
pos nuevos o fue más bien una etapa de transición? ¿Cuánto tiempo duró y en qué 
fecha se puede fijar su término? ¿Cuáles son sus características? ¿Constituyó una épo- 
ca autónoma para la historia del arte o en todos los campos de la cultura? 

Las respuestas que se han dado a estas preguntas son tan variadas y dispares 
que podría parecer que todo cuanto se diga sobre el Renacimiento será dudoso. Pero 
no es así, porque en realidad fue ésta una época en la que todo era relativo y sus- 
ceptible de diversas interpretaciones, como, además, siempre sucede a lo largo de la 
historia. No fue el Renacimiento una época uniforme: una fue la situación del arte 
renacentista y otra la de la ciencia; el Renacimiento empezó de una forma determi- 
nada y acabó de otra, pero al menos en lo que al arte y su teoría se refiere, fue un 
período íntegro y completo, y de características bien pronunciadas. 

Hay varias controversias respecto a los límites del Renacimiento. Algunos histo- 
riadores sostienen que en el siglo XV el Renacimiento apenas se estaba perfilando, 
es decir, que todavía era inexistente. Los historiadores italianos llaman esta centuria 
el siglo del Humanismo, situando el Renacimiento en el siglo XVI. Hay historiadores 
que fijan su fin por el 1530, ya que fue entonces cuando el arte se dejó llevar por 
corrientes manieristas y barrocas. Si admitiéramos estas aseveraciones resultaría que 
el Renacimiento apenas duró una generación, entre los años 1500 y 1530, Y la re- 
ducción de este período ha ido aún más lejos, aplicándose este razonamiento; una 
sola generación no forma ningún período, sino que es una transición entre dos pe- 
ríodos, por lo que la generación de 1500 no fue sino una transición entre el gótico 
por un lado, y el manierismo y barroco por el otro. De manera que el Renacimiento 
no existió, como afirma un conocido historiador?. 

Sin embargo, semejante periodización, que elimina un fenómeno tan evidente 
como fue el Renacimiento, no tiene razón de ser. Y otro tanto podríamos decir de 
aquellas teorías que reducen el Renacimiento a una sola generación —la comprendi- 
da entre los años 1500-1530— porque en el caso de que hubiera sido así, Ghiberrti, 
Alberti y Ficino por un lado y Palladio por otro, ya no pertenecerían al Renacimien- 
to, mientras que en realidad la generación de alrededor del 1500 sólo constituye un 
núcleo de la época, una época que había empezado mucho antes y que teminó mu- 
cho después de estas fechas. Ciertos fenómenos culturales, ciertos conceptos estéti- 
cos ya aparecieron por el año 1400 y todavía existían en el año 1600. Así, pues, no 
es infundada la afirmación de que el Renacimiento duró dos siglos, que empezó al. 
rededor del 1400, cuando se inició la ruptura con el Medievo, el entusiasmo por lo 
antiguo, el predominio de Italia v la supremacía de las artes plásticas, y terminó ha- 
cia el año 1600, cuando todos estos fenómenos va habían fenecido. 

3. Caracteristicas del Renaciniento. Para Jacob Burckhart, una de las máximas au- 
toridades en la materia del Renacimiento. las características esenciales de este perío- 


pe Hamar. morts cer denso edición 1932: la última, en 6 volúmenes, 1963. Es parecida 
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do fueron el individualismo y el naturalismo. Pero tanto individualismo como natu- 
ralismo son términos ambivalentes, y pueden aplicarse a la época en cuestión sólo 
en algunas de sus acepciones. Es innegable que el Renacimiento abunda en indivi- 
dualidades; en este sentido fue efectivamente una época de individualismo. No obs- 
tante, a lo que entonces se aspiraba era a una cultura de formas universales, y no 
individuales. 

Asimismo, podría afirmarse que lo característico del Renacimiento fue el naru- 
ralismo, si por este término hemos de entender posturas temporales, desprovistas de 
interés por lo transcendente. Pero si por naturalismo entendemos el interés por la 
naturaleza, no fue ésta una característica renacentista, ya que la época se preocupa 
mucho más por el hombre que por la naturaleza circundante. 

Se ha definido el Renacimiento de diversas formas. No obstante, definiciones 
como aquella de Michelet de que fue «una época que descubrió al hombre y al mun- 
do» no son sino tópicos. El que fucra «una época de especial interés por el hombre» 
se puede predicar de cualquier período histórico, y lo mismo ocurre con otras defi- 
riciones similares: «Época de hombres universales», se dice, pero en base a un pu- 
ñado de grandes personalidades, como lo fueran en este caso Alberti, Leonardo o 
Miguel Ángel, no se puede caracterizar una época. «La época de la libertad»; ésta 
es una definición evidentemente falsa, porque en el Renacimiento no faltaron impo- 
siciones, imperativos ni prohibiciones, y hubo autoridades y cánones abundantes sólo 
que de indole más laica que los medievales. «Una época de optimismo» se afirma 
-ambién, cuando ni Leonardo, ni Miguel Ángel, ni Machiavelli fueron optimistas. 

Si al analizar el conjunto de fenómenos que señalan al año 1400 como inicio de 
una nueva era dejamos de lado los fenómenos exteriores —como la intensificación y 
concentración de la vida cultural en Italia o el claro predominio de las artes plásti- 
cas— aún quedarán dos que definen positivamente las características de este perío- 
do: el alejamiento del pasado directo (el Medievo) y el acercamiento a un pasado 
:etano la Antigiiedad). O, en otros términos, el abandono de posturas transcenden- 
1es y la adopción de posturas laicas y temporales; la secularización de la vida, de la 
cultura, del arte y de la literatura. Alberti define bien estas nuevas posturas renacen- 
ristas cuando dice que el cuerpo se volverá polvo, pero que mientras respira, des- 
preciarlo sería despreciar la vida, porque «la sabiduría consiste en amar nuestro cuer- 
po y mantenerlo sano»*. Esta alteración de las actitudes frente a la vida se hizo pa- 
tente también en la literatura, en el arte y en la estética. 

El renacentismo aportó numerosos cambios en las formas de vida y mentali- 
dad de los hombres, y las nacientes lenguas nacionales así como la invención de la 
imprenta los multiplicaron e hicieron que parecieran más grandes de lo que fueron 
en realidad. El italiano empezó a reemplazar al latín y, expresadas en la nueva len- 
gua, hasta las viejas ideas parecían nuevas. Y también dada la sensación de estas 
ideas se multiplicaban cuando, impresas, eran divulgadas en gran cantidad de ejem- 
plares, 

4. Límites indeterminados. La implantación de los cambios renacentistas fue un 
proceso lento y gradual, sobre todo en lo que atañe a la ruptura con la tradición me- 
dieval y con la ideología religiosa. Savonarola, abogando por una vida orientada ex- 
clusivamente a la religión, no fue un caso aislado; entre sus partidarios figuraban ar- 


* L. Alberti, Opere Volgar, 1843/9, Il, 487. 
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tistas de la talla de Botticelli Rafael, por su parte, fue uno de los colaboradores más 
estrechos del Papado; y la historia conoce a pocos artistas y poetas tan devotos y 
transcendentes como Miguel Ángel. La mentalidad de los humanistas platónicos de 
la Academia florentina no era ortodoxa sino transcendente. Petrarca o Valla no ocul- 
taban su antipatía hacia el Medievo, pero otros renacentistas como Pico della Mi- 
randola lo defendían. La Edad Media era más criticada por el mal dominio del latín 
que por la mentalidad escolástica. 

En la Italia cuatrocentista, la mayoría de las ciencias como derecho, medicina y 
matemáticas, eran enseñadas de la misma manera que en el Medievo. Asimismo, se- 
guía siendo medieval la organización de las artes y de los artistas. Las obras de Giot- 
to, artista que inauguró el arte del Renacimiento, están aún impregnadas de lo gó- 
tico. Y un hombre tan moderno como Leonardo da Vinci, en sus trabajos de inves- 
tigación, se apoyaba e inspiraba más en los estudiosos medievales que en los antiguos. 

Todas estas discrepancias e incongruencias —que hallan su reflejo en la estética 
y en la teoría del arte de esos tiempos— fueron un fenómeno natural a la par que 
inevitable, porque en la historia los cambios suelen ser parciales y paulatinos. Por 
tanto, serían parciales y paulatinos también los cambios en el modo de vivir y pensar 
de los hombres renacentistas, poniéndose de manifiesto en la vida y pensamiento de 
sólo algunos, al principio sólo de un reducidísimo grupo de los más cultos y libera- 
les. La mayor parte del pueblo italiano, y más aún de los otros países europeos, en 
el siglo XV, e incluso en el XVI, vivía igual que en el Medievo; y pensaba, trabajaba 
y viajaba sin que en sus costumbres, hábitos y mentalidad se hubieran operado acu- 
sadas transformaciones. Pero entre los escasos circulos de hombres cultivados que 
pronto absorbieron las nuevas ideas del Renacimiento se encontraban precisamente 
algunos artistas y teóricos del arte. 

5. Dos renacimientos. El periodo en cuestión fue denominado Renacimiento por 
dos razones y, en efecto, el término tiene dos acepciones que lo justifican. Primero, 
se entendía y sigue entendiéndose por Renacimiento una renovación de la humani- 
dad, renovatio hominis, una elevación del hombre a un nivel más alto. Y, segundo, se 
entendía y sigue entendiéndose el término como una renovación del pasado, de la 
cultura y el arte antiguos, la renonatío antiquiatis. 

Los hombres del siglo XV y XVI, y Petrarca ya en siglo XIV, eran conscientes de 
que se habían separado de un pasado «malo» y que pertenecían a una humanidad 
«renacida». Esta conciencia no era nada excepcional, siendo común a la gente que 
vive en la encrucijada de ciertas épocas; por ejemplo, un sentimiento parecido al que 
tuvieron los primeros cristianos. 

Los hombres renacentistas hablaban de su «renacimiento», pero esto lo hacían 
en escasas ocasiones, no siendo un término generalmente aceptado. Su populariza- 
ción y divulgación se deberá a los historiadores del XIX. 

Cuando el Renacimiento empezó a ser una noción de uso corriente, se empleaba 
más bien en la segunda de sus acepciones, es decir, en el sentido de renacimiento 
del pasado, tratándolo como un fenómeno excepcional, aunque en realidad no lo fue- 
se, porque a lo largo de la historia hubo varios renacimientos de lo antiguo. Ya en 
la misma Antigiiedad se intentó renovar la cultura anterior y volver a la era clásica. 
En el Medievo, la época carolingia fue también un intento de renovar el arte y la 
sabiduría de los antiguos. En el siglo XII! —el apogeo del Medievo— se hizo más por 
renovar la antigua filosofía griega que en el propio Renacimiento, Pero realmente 
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fue tan sólo el Renacimiento del siglo XV el que llegó a constituir un giro crucial y 
determinante de la historia. 

Actualmente el término «Renacimiento» es usado en ambas acepciones y, por tan- 
to, su uso es impreciso, aunque, por otra parte, es verdad que ambos «renacimien- 
tos» están estrechamente vinculados. Los hombres cuatrocentistas, al pretender re- 
nacer intelectualmente, recurrieron al acervo de la Antigúedad, y para renovar su 
arte provocaron la renovación del antiguo. 

6. La posición de lralía. La excepcional posición y el papel determinante de Ira- 
lia dentro del Renacimiento son indiscutibles, pese a que no todo el arte, la ciencia 
y la estética renacentistas lo iniciaran los italianos del siglo XV. Algunas de las ideas 
antiguas fundamentales habían sido desenterradas ya en el Medievo, y además en 
Francia antes que en Italiad, Fue en la Francia medieval donde se iniciaron los es- 
tudios de los autores antiguos, y también nació allí, para extenderse luego por la Eu- 
ropa del norte, la vía moderna en la filosofía trecentista, que, por cierto, fue más 
moderna que la filosofía del Renacimiento. Pero las guerras incesantes, las revueltas 
sociales y las pestes frenaron el desarrollo del norte de Europa, causando que la Ita- 
lia del siglo XV —que se encontraba en una situación algo mejor— no tuviera rivales. 

Junto a estas causas negativas hubo otras, positivas, que también contribuyeron 
a que Italia se pusiera a la cabeza de Europa. Los artistas, fascinados por la Anti- 
gúedad, encontraban en su suelo modelos de arte antiguo y podían verlo con sus 
propios ojos, sin necesidad de moverse del país. Además este arte les resultaba muy 
íntimo y familiar, ya que desde Petrarca los italianos se sentían unidos con la Anti- 
giiedad por lazos de parentesco. 

Asimismo, Italia gozaba de unas condiciones geográficas especialmente favora- 
bles: situada cn una península y separada de los vecinos por montaña y mar, y por 
tanto menos expuesta a los peligros y más fácil de defender, era un país fértil y au- 
tosuficiente. También el carácter del pueblo favorecía la creación de una rica cultu- 
ra; eran los italianos gentes de talento y grandes capacidades, de naturaleza viva e 
inquieta, de un gran número de hombres emprendedores y creativos. Y no menos 
favorables fueron las condiciones sociales y políticas del país, con el predominio de 
la ciudad y el gran número de pequeños Estados, rivales entre sí, el temprano aban- 
dono de las artes marciales y las modas caballerescas así como de las relaciones feu- 
dales; el predominio de los mercaderes, una economía casi capitalista, y el alto nivel 
de vida de una parte considerable de la sociedad; los principios democráticos (no 
siempre observados en la época de los condotieros); la nueva aristocracia que debía 
su posición no tanto a su dudoso linaje como a sus méritos personales; la gran di- 
versidad de condiciones de vida y de tipos humanos convivientes en su amplia geo- 
grafía, desde Lombardía y Toscana hasta Roma y Nápoles. Todo ello creó en los si- 
glos XV y XVI condiciones inexistentes al otro lado de los Alpes. «Aquí soy un señor 
—escribió Durero desde ltalia— mientras que en mi casa sólo soy un parásito». 

Las condiciones de la Italia renacentista eran muy similares a las de que hacía 
dos mil años había gozado la Grecia de la era clásica. Así, solía decirse en la Tralia 
renacentista: Facciamo festa tuttavía, una frase idéntica a la que hacía veinte siglos re- 
petía Pericles: «tenemos fiesta todos los días». 

7. La situación económica, Los tiempos del Renacimiento en que se produjo una 


3 P. O. Kristeller, Renaissance Thonght, The Classic Scholastic and Humanist Straíns, 1961. 
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gran floración de la cultura y el atte en particular no fueron a la vez tiempos de flo- 
recimiento económico. Al contrario, la situación económica de la Italia de entonces 
no era muy favorable*, Tras el período de prosperidad del Medievo tardío vino el 
estancamiento; las guerras y las pestes que también azotaron a Italia causaron gran- 
des bajas entre la población, sobre todo en la urbana; la Florencia de Dante contaba 
con cien mil habitantes, mientras la de Miguel Ángel sólo tenía serenta. El decreci- 
miento de la población causó a su vez la degradación del mercado. La tierra y las 
mercancías perdieron su valor y bajaron los precios. En Florencia, gran centro de la 
industria del tejido, la producción disminuyó considerablemente. Los ingresos a tí- 
tulo de aranceles en el puerto de Génova, que en la Edad Media, hacia el año 1300, 
ascendían a la suma de cuatro millones de libras, a mediados del siglo XV no llega- 
ban siquiera al millón, a pesar de que la moneda había sufrido una devaluación. Era 
difícil encontrar trabajo, asequible sólo para los ciudadanos; a menudo, únicamente 
los hijos de los maestros podían aspirar a aprendices. Los impuestos y la inflación 
empezaron a afectar al pueblo, sobre todo a los burgueses más pudientes que dis- 
ponían de cierto capital. Las ciudades que no supieron manejar sus presupuestos per- 
dieron parte de autonomía. En semejante situación económica se enriquecían unos 
cuantos, empobreciéndose los más. 

No obstante, dicha crisis económica no impidió el desarrollo de las artes y de 
los estudios, y hasta parece haber contribuido a su florecimiento. El dinero, lo mis- 
mo que la tierra y sus productos y las mercancías no eran bienes seguros. Las gran- 
des potencias —el Imperio y el Papado— perdieron mucho de su fuerza y autoridad 
y la posición de los pequeños gobernantes de los diminutos Estados italianos se veía 
cada vez más amenazada por los golpes sucesivos. Y justo cuando se tambaleaban 
los valores económicos, financieros y políticos, iba en aumento el valor de la cultura 
intelectual, que se había convertido en una especie de inversión económica, ya prác- 
ticamente la única fiable. Ásí, pues, se invertía en libros, en edificios y obras de arte. 
Los bienes intelectuales y artísticos se convirtieron en una especie de escapatoria fren- 
te al decaimiento de los bienes económicos, a la vez que en un título de gloria del 
hombre renacentista. La decepción con respecto a los otros bienes elevó el valor de 
los intelectuales, culminando en la tesis renacentista de que los bienes intelectuales 
son los mayores y más estimables, 

38. Foros y fases del Renaciveiento. La participación de las diversas partes de lta- 
lia en el movimiento renacentista no fue igual. Los gobernantes de los pequeños Es- 
tados del centro y norte de Italia traían artistas a sus cortes: los Malatesta, a Rimini: 
los Montefeltro a Urbino; los Este a Mantua, y los Sforza a Milán. Pero el centro 
más fuerte y estable del arte y pensamiento teórico fue la gran y enérgica Florencia, 
especialmente cuando en el siglo XV llegaron al poder los Médicis, y junto con el ejer- 
cicio del poder se ocuparon del mecenazgo de las artes y las ciencias. Un arte e ideo- 
logía artística de igual esplendor sólo se desarrollarían en Venecia, que por un lado 
disponía de grandes riquezas y por otro estaba políticamente vinculada con Padua, 
sede de la primera universidad italiana. 

La situación cambió a fines del Quacrrocento, cuando Florencia y Venecia con- 
tinuaban aún jugando su relevante papel en el campo artístico, pero Roma llegó a 


* RUS, López, Hard Time and Investment in Cultre, en: The Renaissance, Six Esseys, ed. por K. H. 
Bainton, 1953. 
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ser el centro de la vanguardia. Por tanto, en el Renacimiento pueden distinguirse 
dos fases también desde el punto de vista geográfico, siendo primera la florentina 
(o florentino-veneciana, por ser más exactos), y romana to, mejor dicho, romano- 
veneciana) la segunda. 

Desde el punto de vista cronológico, en cambio, es preciso distinguir al menos 
tres fases del Renacimiento. La primera se caracterizó por la conciencia de un rena- 
cimiento propio, siendo éste un período de gran preocupación por renovar lo anti- 
guo; una etapa de búsqueda más que de logros concretos, que duró prácticamente 
hasta fines del siglo XV, y que los italianos suelen denominar Qualtrocento o Una- 
nEximo, 

La segunda etapa duró muy poco tiempo: empezó hacia el año 1500 —o muy 
poco antes— y no duraría más que un cuarto de siglo, pero fue precisamente enton- 
ces cuando el renacentismo encontró lo que antes había buscado, alcanzando solu- 
ciones definitivas y concretas, dejando ya de pensar en el «propio renacimiento» y 
en la renovación de lo antiguo. Pero dado que el Cinquecento italiano abarca todo el 
siglo XVI, incluyéndose en él también la siguiente etapa del Renacimiento, conviene 
denominar su fase más esplendorosa con el nombre de Renacimiento clásico, puesto 
que ostenta los mismos rasgos clásicos que otrora el arte ateniense del siglo Y de an- 
tes de Cristo. 

Y, finalmente, la tercera etapa del Renacimiento abarca los otros tres cuartos del 
siglo XVI, justo a partir del Saco de Roma, Fue ésta una etapa en la que algunos ar- 
tístas y pensadores trataron de conservar las formas clásicas del arte y del pensa- 
miento, mientras que otros andaban ya en pos de formas nuevas. 

De este modo, los dos siglos que duró el Renacimiento se pueden dividir en tres 
etapas: la pre- -clásica, la clásica (la más corta), y la postclásical y aunque no justifican 
semejante división las formas de vida de entonces, ni las condiciones económicas o 
demográficas, ni el desarrollo de la ciencia, la impone, empeto, el arte que, en aque- 
lla época, fue la manifestación principal de la cultura. 

Aproximadamente, la primera etapa del Renacimiento abarca el siglo XV, la se- 
gunda los años alrededor del 1500 y principios del siglo XVI, y la tercera el resto de 
esta centuría. Cada una de estás fases tuvo su propio arte, pero las tres tuvieron una 
tcoría del arte y una estética similares; y estas últimas fueron particularmente esta- 
bles y uniformes a lo largo de los dos siglos citados. 

No obstante lo anterior, se dan en la estética renacentista ciertas variantes, ya 
que en unos casos la inspiró la filosofía, en otros la literatura, y en otros el arte. En 
consecuencia, presentaremos la estética del siglo XV en tres partes dedicadas respec- 
tivamente a la estética de los filósofos (especialmente de Nicolás de Cusa), de los 
escritores hamanistas (en particular, de Ficino y Marsilio de Padua) y la estética de 
los artistas len especial la de Alberti). Esta misma triplicidad de la estética se podrá 
observar también en el siglo XVI, y sólo en la corta fase del Renacimiento clásico to- 
das las orientaciones se acercarán, fundiéndose en una sola estética, uniforme y casi 
unánime. 

9. — Fuentes antiguas de la estética renacentista. El filósofo antiguo en que más se 
inspiraron los estéticos renacentistas fue Platón —aunque no asumieran las resis fun- 
damentales de su doctrina—. La estética de Aristótcles llegó al Renacimiento mucho 
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más tarde. De entre los poetas, la fuente principal fue Horacio, pero su Árs poetica 
sólo sirvió de punto de partida para ciertas cuestiones específicas de lo poético, y 
además hubo que deducir la teoría del poema mismo. Pero en quien más se basaron 
los estetas del Renacimiento fue en los retóricos, como Quintiliano y, sobre todo, 
Cicerón. Y la obra más leída fueron Los diez libros de arquitectura de Vitruvio, el úni- 
co tratado antiguo sobre las artes plásticas que llegó 4 manos de los estudiosos y ar- 
tistas del Renacimiento. 

10. El legado de Vúruvio. Los libros de Vitruvio eran bien conocidos en la Edad 
Media y, sin embargo, resultaban inútiles para los arquitectos góticos que no obser- 
vaban los cánones antiguos, por lo que paulatinamente pasaron al olvido. Y cuando 
en los umbrales del Renacimiento len 1414) fueron reencontrados en la biblioteca 
de Monte Cassino parecieron una gran revelación. Así, se editaron en 1485, y en 
1521 y 1556 se publicaron en versiones italianas, debiéndose su traducción a Cesa- 
riano y Daniele Barbaro, respectivamente. Muy leídos y admirados, originaron el que 
en 1542 se fundara en Roma la Academia Vitruviana. 

Los que más se sirvieron de la obra, información, modelos y cálculos vitruvianos 
fueron los arquitectos-prácticosg, empezando por Brunelleschi y Alberti. Bramante, 
en 1514, llamó a los libros de Vitruvio la gran luce; y Peruzzi diseñó una catedral 
basándose en sus cálculos. Particularmente Venecia se convirtió en centro de culto 
vitruviano: Serlio trató su obra como si fuera una biblia, siguiendo fielmente sus in- 
dicaciones Palladio y Vignola; Sansovino, al levantar la biblioteca de Venecia, tuvo 
que presentar una opinión favorable de la Academia Vitruviana. 

Más grande aún fue la influencia que ejerció Vitruvio sobre la teoría del arte. El 
principal tratado renacentista de arquitectura, De re aedificatoria, de Alberti se basa- 
ba en Los diez libros vitruvianos, lo mismo que se inspiraban en ellos los otros tra- 
tados escritos en los siglos XV y XVI. 

He aquí una relación de las tesis más importantes que entraron en la estética de! 
Renacimiento gracias a la obra de Vitruvio*: 


A. En la arquitectura, la belleza (verustas) es tan importante como la utilidad. 

B. Es bello todo lo que es conforme a la razón, pero también aquello que agra- 
da a la vista, la species, el aspectus de las cosas. 

C. La belleza consiste en la conveniencia de las partes. El término fundamen. 
tal transmitido por Vitruvio fue la simetría, así como también el consensus memnbro- 
rus, la convenientia, la composttio, la proportío y el modus ten el sentido de medida: 

D. La belleza es realizada en la naturaleza, siendo ésta un modelo insuperabl: 
para el arte. 

E. En especial, dicho modelo lo constituye el cuerpo humano; en la arquitec- 
tura, «la simnetría y las buenas proporciones deberían basarse estrictamente en las 
proporciones de un hombre bien constituido. 


: F. Burger, Vitruv und die Renaissance, en Repertorium far Kunsuissenschaft, XXXII, 1909, págs 
119 y sigs. 

* Para información más detallacta sobre la estética de Vitruvio, véase el volumen 1 de esta Histor:. 
y sobre su interpretación en la Edad Media el ll volumen. (Hay edición española de Los diez libros 
arquitectura de Vitruvio en la notable versión anotada del erudito español dieciochesco José Ortiz 
Sanz. con estudio actualizado del profesor Delfín Rodríguez Ruiz; Ed. Akal, Colección Fuentes de Arte 
Madrid, 1987 MX del El 
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F.  Tlay diversos grados de belleza, hasta la belleza rebuscada, es decir, la «ele- 
gancia». 

G. Hay diversas variantes de belleza: el estilo dórico es masculino, el jónico fe- 
menino, y doncellil el corintio. 

H. En lo bello hay un factor social, que es la adecuación de la obra, su corres- 
pondencia a las necesidades y costumbres de la gente. Así que, aparte de la belleza 
formal, existe una belleza funcional; junto a la simemetría está el decor. 

L Sobre la belleza decide también un factor psicológico: la belleza estriba no 
sólo en la síremetria, que es objetiva, sino también en una disposición de las partes 
que provoca en el espectador una sensación subjerivamente agradable. Vitruvio la 
llamaba exrirzia, y en nombre de ella recomendaba hacer correcciones de propor- 
ciones objetivamente perfectas (que llamaba temperaturae), 

J. La estética de Vitruvio se fundaba en la arquitectura, pero trazaba paralelos 
con las otras artes, en particular con la música, y por tanto tenía visos de una teoría 
general de atte y de una doctrina estética cabal. 

La estética de Vitruvio concordaba con otra, también tempranamente asimilada 
por el Renacimiento en forma completa, que fue la de Cicerón, Y también para éste 
la belleza era una cualidad objetiva de las cosas (per se) y consistía en la disposición 
de las partes (ordo, convenientia partimme), afectaba a los sentidos (aspect) y tenía las 
mismas variantes que las distinguidas por Vitruvio: era intelectual o corporal, formal 
pulcbrum) o funcional (decoran), masculina (dignum) o femenina (venastun), y sólo 
se hallaba plenamente realizada en la naturaleza. 

También era similar la concepción ciceroniana del arte conforme a la cual el arte 
erá una producción de cosas consistente en el conocimiento. Además, el Renacimien- 
ro encontró en la obra de Cicerón otra tesis importante, la de que el arte se guía 
por la idea que el artista tiene en su mente (pero esta tesis sólo penetraría en la es- 
rética del Renacimiento tardío). 

En su primera centuría, la estética renacentista se valió sobre toda de los con- 
ceptos hallados en las obras del arquitecto y del réror antiguos. La filosofía de Pla- 
tón (y posteriormente también la de Aristóteles) no fueron para ella sino un fonda, 
mientras que la doctrina de Vitruvio constituyó su verdadero contenido, Un conte- 
nido repetido muchísimas veces, con diversos matices y en múltiples variantes. Y el 
que se repitiera fue lo más natural, ya que la estética aspiraba a ser una ciencia, y 
la aa se desarrolla y perfecciona, peto permanece fiel a lo una vez logrado y es- 
tablecido, 


2. LA FILOSOFÍA DEL RENACIMIENTO 


L. Relación entre la filosofía renacentista y la de las épocas anteriores. De entre 
los grandes sistemas antiguos, el Renacimiento asumió prácticamente sólo dos:: el 
plaronismo y el aristorclismo, y además ninguno de ellos fue tomado en su versión 
original. El platonismo fue asumido en su versión neoplatónica, y el aristotelismo en 
la versión árabe, y ambos llegaron al Renacimiento transformados por el Medievo y 
su espíritu latino. 


* P. O, Kristeiler, Rewañsance Thougót, 1961. 
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En Occidente en realidad no constituían novedad alguna puesto que la escolás- 
tica también tuvo su platonismo y su aristotelismo, igual que tuvo su propia vía mo- 
derna; es decir, que la Edad Media dejó un legado claramente compuesto de tres 
tradiciones: la platónica (en la interpretación agustiniana), la aristotélica (cn la in- 
terpretación de Tomás de Aquino) y una propia (en la interpretación occamista). 
Esta última, la que más se aproxima a los conceptos modernos, patece ser mucho 
más moderna que la platónica y la peripatética y, no obstante, fue la que rechazó el 
Renacimiento. Las causas de dicho rechazo fueron de carácter exterior: por un lado, 
la renuncia de los filósofos humanistas ante la escolástica (de la que provenían los 
occamistas), y por otro, los escasos contactos entre Italia y el norte de Europa, don- 
de los occamistas habían desarrollado sus actividades. Sólo Leonardo da Vinci co- 
nocía y estimaba sus tesis, pero éste no fue filósofo profesional. 

De entre las otras corrientes de la filosofía antigua, el Renacimiento no se inte- 
resó ni hizo renovar ni el estoicismo, ni el naturalismo, ni el escepricismo. Pero tam- 
poco es cierto que en el Renacimiento dominara sólo y exclusivamente el platonis- 
mo. En efecto, el platonismo fue el lema de los humanistas del siglo XV, pero en el 
XVI, una vez terminada la época de los humanistas, los filósofos, y sobre todo los 
estetas, se declararon partidarios de aristorelismo. 

2. El platonismo renacentista*. En la historia de la filosofía ha habido varios «pla- 
tonismos», e incluso en la obra del propio Platón, prácticamente en cada diálogo, 
encontramos una variedad distinta de su doctrina, el de la República es un platonis- 
mo ético, el de Tectcto es crítico-epistemológico, místico el de Fedro, cosmológico el 
de Tímco, y dialéctico el de Parménides. Y en ninguna de sus obras aparece el pla- 
tonismo como un sistema íntegro o acabado, por lo que los platónicos posteriores lo 
fueron complementando con elementos adicionales o lo acabaron a su manera, hasta 
tal punto que el platonismo llegó a ser una especie de refugio para todas las filoso- 
fías reacias al empirismo y al materialismo. 

Los estudiosos del Renacimiento se plantearon, pues, cuatro variantes del plato- 
nismo, ninguna de las cuales fue un platonismo puro, proveniente directamente del 
autor, 

1. La primera era una variante del plaronismo fundido con el neopitagorismo, 
con especulaciones numéricas y elementos procedentes de las religiones paganas. Ha- 
bía cristalizado a finales de la edad antigua, encontrando en el pensamiento árabe 
un suelo especialmente propicio para su futuro cultivo. Era ésta una corriente ecléc- 
tica, abundante en elementos supersticiosos, que ofrecía buena base para todo tipo 
de escritos «herméticos», pata misterios y construcciones religioso-especulativas, para 
ciencias ocultas, magia, astrología y alquimia, para las concepciones fundadas en ver- 
dades ocultas y fuerzas misteriosas. Fue así una variante que convenía a muchos hu- 
manistas del Renacimiento. 

2. El platonismo de Plotino y sus discípulos consolidado en el siglo III de nues- 
tra era y llamado posteriormente «neoplatonismo», fue una filosofía transcendente, 
abstracta y absoluta; una auténtica metafísica, jerárquica, emanantista, idealista e in- 
tuitiva. Ádaptada por Seudo-Dionisio a la ideología cristiana, tuvo gran aceptación 
tanto en el Oriente bizantino como entre los escolásticos occidentales. Y convenía a 


* B. Kieszkowski, Studi sil platomismo del Rinascinuento in Italia, 1936. 
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los filósotos del Renacimiento del mismo modo que el platonismo neopitagórico a 
los escritores y humanistas. 

3. La tercera variante del platonismo fue una interpretación y transformación 
de las ideas de Platón realizada en el siglo TV de nuestra era por san Agustín, quien 
las concibió como ideas divinas. Fue, por tanto, una filosofía religiosa, una variante 
cristiana de la filosofía platónica en la que había tanto de Platón como de Agustín, 
tanto del Medievo como de la Antigitedad. Y esta variante medicval del platonismo 
fue la primera corriente que llegó al Renacimiento, así como también la primera en 
desaparecer. 

4. La cuarta de las variantes fue el platonismo científico que había asumido de 
Platón el método matemático y apriorístico de cognición. El método era genuina- 
mente platónico, pero constituía tan sólo un elemento de su sistema. una de sus nu- 
merosas y fecundas ideas. Era ésta una variante que desarrolló la teoría platónica de 
cognición y su metodología pero dejando de lado la metafísica, por lo que resultaba 
ajena tanto a los humanistas como a los teólogos y filósofos universitarios. De entre 
los pensadores renacentistas fueron sus partidarios Nicolás de Cusa, algunos mate- 
máticos y estudiosos de ciencias naturales, y —caso curioso— algunos artistas que in- 
tentaban crear una teoría estricramente matemática de sus artes respectivas. 

Ya Petrarca citaba a Platón, aunque en realidad desconociera su doctrina; en su 
época, la única variante del platonismo conocida en Occidente era la agustiniana, 
Mas antes de que acabara la primera mitad del siglo XV llegó a Italia una nueva olea- 
da de platonismo traída de Bizancio por los estudiosos emigrantes griegos, sobre 
todo Plethon y Bessarión, que dieron a conocer en Occidente los diálogos originales 
de Platón. De este modo, la interpretación agustiniana del platonismo quedaba reem- 
plazada por la variante oriental, o sea, la neoplatónica, mística e irracionalista, unida 
a las construcciones herméticas. Pue este el platonismo que asumió la Academia flo- 
rentina, su principal centro renacentista en el siglo XV. 

En dicha Academia, Platón fuc la máxima y suprema autoridad, pero fuera de 
sus muros sus influencias cran más bien exiguas. En las universidades renacentistas 
—salvo contadas excepciones— la filosofía platónica no era enseñada ni estudiada. 
Para los humanistas no vinculados con la Academia, más que modelo de ideas justas 
y puntuales, fue Platón un modelo de buena prosa; del rico pensamiento platónico 
no asumieron mucho más que su concepto de poesía en tanto que furor divinas. 

En el siglo XVI, en cambio, ya predominaba Aristótcles, aunque parte de los fi- 
lósofos que seguían sintiendo la necesidad de apoyarse en lo antiguo, pero no esta- 
ban satisfechos con el aristotelismo, recurriesen a la ideología del Platón «ncoplató- 
nico», o bien a su método matemático, es decir, al Platón «científico». No obstante, 
estos adeptos del platonismo ya no eran filósofos-estetas, sino creadores de la nueva 
astronomía y la nueva física. Así fueron platónicos, al menos hasta cierto punto, Co- 
pérnico y Kepler, y un poco más tarde Galileo, aplicando su método de presupues- 
tos apriorísticos y de cálculo matemático, sin que ignorasen tampoco sus concepcio- 
nes estéticas. 

3. El aristotelismo. Aristóteles tuvo que esperar unos 1.500 años para ser reco- 
nocido por el mundo latino, empezando a ganar popularidad hacia finales del Me- 
dievo y a principios de la nueva era. Anteriormente, en la Antiguedad, su doctrina 
tuvo poca aceptación; así se solía tomar de su pensamiento algunos detalles de ca- 
rácter metodológico o lógico, que eran insertados en la ideología platónica u otras, 
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mientras el sistema aristotélico no era tema ni objeto de los estudios. Los árabes aco- 
gieron su doctrina, pero le dieron una interpretación platónica, lo mismo que los es- 
colásticos, quienes, a su vez, le dieron una interpretación cristiana. Además, la in- 
terpretación escolástica vino tarde: la Edad Media conoció a Aristótcles en el siglo 
XIL, lo reconoció en el XI! y lo aprobó en las escuelas sólo en el XIV. Y fue ésta una 
aprobación parcial, porque la filosofía efectivamente se basaba en su doctrina, pero 
la base de la teología cra el sistema de Pedro Lombardo. Estas dos disciplinas cons- 
tituían dos materias distintas y separadas, que ni se complementaban ni se entrome- 
tían una en otra. Una parte considerable de lo que la Antigiedad y los tiempos nue- 
vos incluían en la filosofía pertenecía a la teología, mientras que para la filosofía no 
quedaba mucho más que la filosofía natural y la lógica. Por tanto, el aristotelismo 
de entonces fue más bien una metodología que un sistema ideológico. Y como la 
idcología medieval era dictada por la teología (y no por la filosofía), el aristotelismo 
en tanto que sistema filosófico de conceptos y métodos tuvo que adaptarse. Sólo al 
hacerlo se convirtió en el único sistema vigente de esta índole, ya que el tomismo y 
el escotismo más que sistemas eran posturas teológicas. El platonismo, por su parte, 
había penctrado en la teología a través de san Agustín y Seudo-Dionisio, pero no 
constituía verdadera competencia para el aristotelismo en cuanto sistema de concep- 
tos y métodos, en cuanto una concepción de la filosofía natural y de la lógica. Y me- 
nos aún podrían serlo las restantes doctrinas antiguas. 

En lo que respecta a la filosofía, Italia fuc un país atrasado; la filosofía de Aris- 
tóteles llegó allí prácticamente en el siglo XIV, es decir, cuando aparecían los prime- 
ros indicios del humanismo. Pero, por otra parte, se cultivó hasta finales del siglo 
XVI, así que el aristotelismo fue en Italia un fenómeno genuinamente renacentista. 
Su relativamente larga duración se debió a numerosas causas. En el siglo XIV la fi- 
losofía aristotélica tuvo cn Iralia el encanto de lo novedoso; gracias a la organización 
de las universidades italianas, la Filosofía se acercó a la medicina, donde la influencia 
de Aristóteles estaba firmemente enraizada. Además, el hecho de descubrir los hu- 
manistas griegos a los comentaristas de Aristóteles, a Temistio, a Alejandro Afrodi- 
sio y a Simplicio, trajo en consecuencia una interpretación más laica que la escolás- 
tica del atistotelismo, que a su vez hizo que el aristorelismo fuera compatible con las 
otras corrientes renacentistas, con el platonismo en especial. Así para muchos pen- 
sadores el aristotelismo y cl platonismo de entonces no constituían ninguna contra- 
dicción, y los humanistas, aficionados a Platón, sólo accidentalmente y de modo su- 
petficial emprendían polémica con los aristotélicos. 

Ya en el siglo XVI aparecieron en la lógica y cn la filosofía natural ideas nuevas, 
pero al principio no eran lo suficientemente precisas ni elaboradas pata poder pasar 
a la enseñanza y competir con el aristotelismo. El ataque sólo fue perpetrado por 
Galileo, y además no tanto desde un punto de vista filosófico como físico: la meto- 
dología aristotélica, que en ciartas ciencias como, por ejemplo la biología, concorda- 
ba con sus avances y progresos, hacía agua en la física, ya que no tomaba en consi- 
deración las matemáticas ni la concepción cuantitativa de los fenómenos. Pero esta 
actitud crítica ante el aristotelismo fue tan sólo reconocida en el siglo XVIL. 

En los siglos medievales, el límite entre la filosofía y la teología era observado 
en Italia con más rigidez que en cualquier otro país, pero en los umbrales del Re- 
nacimiento, gracias a la reorganización de la enseñanza universitaria, la filosofía y la 
teología llegaron a ser consideradas como ciencias afines. El resultado de este cam- 
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bio sería inesperado, pues la filosofía renacentista llegaría a ser más teológica que la 
medieval, 

Una excepción a este proceso lo constituía Padua,* que en 1405 quedó unida 
políticamente a Venecia —cuyo gobierno no estaba en manos de los eclesiásticos— 
por lo que su universidad se convirtió en un centro de filosofía seglar. En el siglo 
XV la universidad paduana llegó a significar para Europa lo mismo que París en los 
siglos XIII y XIV. Y el patrón de esta filosofía profana y realista fue Aristóteles, ya 
que el materialista Lucrecio resultaba igual de acientífico que el idealista Platón. Hoy 
puede parecer extraño que no se hubiera optado por el patronazgo del mucho más 
moderno Occam, pero no pudo ser así, en gran medida porque, aunque la doctrina 
de Occam fuera moderna en su contenido, era medieval en cuanto a la forma, lo 
que en la época del humanismo causaba gran aprensión; y mientras Occam llevaba 
la impronta del pensador medieval, Aristóteles era recomendable dada su antigiiedad. 

La interpretación que dio a Aristóteles el humanismo fue —naturalmente— otra 
que la tomista. Los profesores paduanos encontraron en Averroes una interpreta- 
ción naturalista del Estagirita que les convencía y a la que recurrían con frecuencia, 
gracias a lo cual pasaron a la historia con el nombre de «averroístas paduanas». 

Su filosofía —naturalista y cientifista— se mostraba negativa frente a los factores 
sobrenaturales, la creación del mundo, la inmortalidad del alma y el libre albedrío. 
Así se dedicaron con gran asiduidad a cstudiar los problemas del hombre, pero con- 
cebiéndolo como un elemento de la Naturaleza a] que no atribuían ni libertad, ni 
grandeza, ni tampoco ningún rasgo original o específico. 

Era la suya una postura incompatible con las idcas de los humanistas, que se mos- 
traban convencidos de la originalidad, libertad y grandeza del hombre, lo cual pro- 
dujo un antagonismo entre los averroístas paduanos y los demás filósofos universi- 
tarios del Renacimiento. Además, dada su original interpretación de Platón y Aris- 
tóteles, dicho antagonismo se convirtió en una oposición entre el platonismo y el aris- 
totelismo. Así, pues, la espiritualista Academia Platónica de Florencia y la naturalista 
y aristotélica Universidad de Padua constituyen la oposición filosófica más evidente 
y substancial del Renacimiento. 

Cada uno de estos centros tuvo sus momentos de florecimiento y predominio. 
En el siglo XV, los tiempos de Ficino fueron la gran época de la Academia florentina 
y del platonismo renacentista, mientras el siglo XVI puede ser considerado como la 
época de esplendor de la filosofía paduana. Sólo a principios de este siglo se pro- 
duciría cierto acercamiento entre ambos extremos. En 1497 la facultad de artistas 
de la Universidad de Padua recibió una cátedra que se dedicó a explicar exclusiva- 
mente al Aristóteles «griego», con lo que después de 1405 (principios de la filosofía 
paduana) y de 1462 (fundación de la Academia florentina) fue aquélla la fecha más 
importante cn la historia del aristotelismo renacentista. A la luz de los auténticos tex- 
tos griegos, los profesores de Padua abandonaron la interpretación naturalista de 
Aristóteles, y sí se los seguía llamando averroístas era sólo para subrayar su postura 
no teológica. Pero en su nuevo sistema cabía una concepción individual del alma, lo 
que causó que se paliara el antagonismo entre ellos y los platónicos florentinos. 


< ]. H. Randall, 1he Career of Philosophy, 1962, págs. 55 y sigs. P. O. Kristeller. Paduan Averroiso 
and Alexandrism, en: Renaissance Thought, Y, 1965 (y. anteriormente, cn: Altí del Congresso di Filosofía, 
val. XIL, 1960). 
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Esta fue la situación en cl siglo XVI. Al terminar la centuria se produjo un ale- 
jamiento de Italia —y de Padua en especial--- del aristotelismo, no tanto en el terre- 
no filosófico como en el de la física. Así se abandonó la fisica cualitativa a favor de 
la matemática, y la física matemática era difícilmente conciliable con las enseñanzas 
del Estagirita. Dicho cambio se produjo, más que nada, gracias a Galileo, que ejer- 
ció como profesor en la Universidad de Padua en los años 1592-1610, o sea, ya en 
los umbrales de una época nueva. Sería éste un momento crucial para la ciencia, 
pero la estética no se veía directamente afectada por los cambios, 

4. La estética. Conociendo la situación general en que se encontraba la filosofía 
renacentista, será más fácil comprender las vicisitudes de la estética. Desde princi- 
pios de esta época, la estética constituía una parte importante de la filosofía floren- 
tina, lo que no puede decirse respecto a la de Padua. No obstante, hubo aristotéli- 
cos paduanos —y además entre los más relevantes, como Minturno, Trissino o Cam- 
panella— que la incluyeron en sus doctrinas. Y mientras la estérica de los platónicos 
trató de la teoría de lo bello, los aristotélicos se ocuparon de la teoría del arte, de la 
poesía por ser más exactos, porque la teoría de la música y de las artes plásticas que- 
daban en manos de los especialistas con lo que los filósofos se dedicaban exclusiva: 
mente a la poética. Y empezaron a dedicarse a ella sólo a mediados del siglo XVI. 
es decir, cuando la influencia del Estagirita ya se veía menguada. 

Ello no obstante, fue entonces precisamente cuando se publicó la Poética de Aris- 
tóteles, La obra fue acogida con entusiasmo por los escritores italianos, pareciéndo- 
les un modelo insuperable y único de tratar el arte científicamente, por lo que se dio 
la coincidencia de que justo en el momento en que decaía la popularidad del aris- 
rotelismo, su influencia sobre la poética —e indirectamente sobre toda la estética— 
llegaba a su cenit. Así, pues, el siglo XV fue el siglo de la estética platónica, mientras 
que el XVI lo sería de la aristotélica; el predominio de la primera se debió a los hu- 
manistas y el de la segunda a la filosofía universitaria. 


3, LAS ARTES Y SU TEORÍA 


La transición entre la Edad Media y el Renacimiento empezó en la literatura y 
un poco más tarde alcanzó a la plástica. Pero los logros de estas artes pronto supe: 
raron a los lirerarios, por lo que fueron ganando una importancia cada vez mayor 
Este proceso transitorio empezó en Plorencia, gracias a las específicas condicione: 
sociales y administrativas de que gozaban los artistas florentinos, muy distintas a aque- 
llas en las que se encontraban los escritores humanistas, Y fueron también dicha: 
condiciones las que afectaron a la teoría del arte cultivada, en su mayoría, por los 
Artistas. 

1 Las artes liberales y las mecánicas. Al hablar de «arte» nos referimos al sentido 
actual del término, es decir, a la pintura, escultura, arquitectura, música y poesía. Á 
principios del Renacimiento las «artes» eran entendidas de otra maneta, más arampli: 
y tradicional, como habilidades próximas a la ciencia o bien a la artesanía, soliéndo- 
se dividirlas en artes liberales y artes mecánicas. Las primeras correspondían más € 
menos a lo que hoy llamamos ciencias, mientras las mecánicas tendrían hoy su equi 
valente en la artesanía, así que parte de las «artes actuales» era incluida en las arte: 
liberales es decir, en las ciencias, y parte en las artes rechanicae, es decir, en la artesanía 
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En la Margarita Philosaphica de Georg Reisch, una enciclopedia de fines del siglo 
XV (1. edición, 1497), que fue reeditada varias veces a lo largo de todo el siglo XV, 
se mantenía aún esa división tradicional. En clla figura un grabado que presenta la 
ciencia en forma de un edificio de seis plantas; en la tercera están situadas la poesía, 
la retórica y la lógica, y en la cuarta figura la música junto a la astronomía (dib. II. 
La incerpretación de la música en tanto que ciencia correspondía a una vieja tradi- 
ción que se remonta a la Antigiledad. Mas en el libro de Reisch hay otro grabado 
que representa a la música, y entre los músicos que tocan órganos, laúdes, liras y 
tlautas, está también el poeta. Esto se debía a que la poética renacentista, al dictar 
las reglas de la poesía, se acercaba a las ciencias. A lo largo de todo el Renacimiento 
competirán ambos conceptos: la poesía en cuanto arte-habilidad, y la poesía en cuan- 
to inspiración, furor poetics. 

En cambio las artes que hoy llamamos plásticas —la pintura, la escultura y la ar- 
quitecrura— eran incluidas entre las artes mecánicas; su sitio estaba en la artesanía, 
igual que el de la música estaba entre las ciencias. El límite entre ambos grupos era 
claramente marcado y serán precisamente los artistas plásticos del Renacimiento los 
que exigirán la inclusión de su arte en el grupo de las artes liberales, es decir, entre 
las ciencias. 

En este capitulo expondremos la teoría renacentista de las artes plásticas; la teo- 
ría de la música y de la poesía serán tratadas en capítulos distintos. 

2. La situación social, En. las ciudades italianas, en Florencia en particular, do- 
minaban los gremios. Para los artistas plásticos no era esta una situación favorable, 
puesto que eran obligados a pertenecer a los gremios sin que su condición de tales 
les garantizara una posición privilegiada. Así no formaban un gremio independiente, 
sino que eran adjudicados a otros según criterios difíciles de comprender; en Flo- 
rencía, a partir de 1378, pertenecían al gremio de médicos y boticarios (y en Bolonia 
al de los bombasari, papeleros); y los arquitectos y escultores formaban un gremio jun- 
ro con albañiles y carpinteros. Además, las pintores ni siquiera podían disfrutar ple- 
namente de los derechos y beneficios correspondientes a los agremiados, y todos sus 
esfuerzos encaminados 2 que su profesión figurara en el nombre del gremio resulta- 
ban inútiles. La única ventaja de su situación era el hecho de pertenecer a uno de 
los gremios superiores, por lo que eran los más importantes y estimados de entre los 
artistas plásticos, gozando así de una mejor situación económica. En el siglo XV, al- 
gunos de ellos lograron penetrar en los círculos de la pudiente burguesía, pero sólo 
unos cuantos, mientras que la enorme mayoría seguían siendo artesanos. Y también 
su trabajo era artesanal: no emprendían nada por su cuenta y no pintaban por ini- 
ciatiya propia, sino por encargos, igual que procedían los rejedores o los tintoreros*. 

No había por entonces un sistema menos democrático que el florentino. En el 
siglo anterior, la gran burguesía acabó primero con la nobleza y luego con los tra- 
bajadores, y los grandes gremios —especialmente los relacionados con la industria tex- 
til que daba empleo a la tercera parte de la población, como Lana, Calimala o Seta 
(Mamadas en su conjunto las ertes)— se hicieron con las riquezas y la totalidad del 
poder. 

La burguesía formaba una clase a la que un arquitecto o pintor no tenían prác- 


* F. Antal, Hiorenine Patnting and ds Social Backeround, 1947 €: UL, 4. Véase también M. Meiss, 
Painting in Florence and Siena añer ibe Black Death, 1951. 
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ticamente ningún acceso, y para salirse de la clase de los arresanos sólo quedaba la 
opción de acercarse a los círculos cortesanos o bien a los científicos. Y fue precisa- 
mente par su ambición de elevar su posición social que los pintores y arquitectos 
empezaron a exigir que sus respectivas artes se incluyeran entre las liberales, más pró- 
ximas a las ciencias que a la artesanía. 

En cuanto a los más destacados arquitectos renacentistas, no pertenecían ya a 
los gremios, ni siquiera tenían una formación técnica sino humanista. Prácticamente 
la arquitectura dejó de ser una profesión, convirtiéndose en un oficio al que podían 
dedicarse personas de distintas profesiones: Brunelleschi fue orfebre, Bramante al 
principio ejerció de pintor, Alberti fue sobre todo escritor, ni Rafael ni Miguel Án- 
gel. las dos figuras claves de la arquitectura renacentista, fueron arquitectos profe- 
sionales. Alberti. Leonardo da Vinci o Miguel Ángel fueron al tiempo pintores, es- 
cultores, escritores w científicos, es decir, no eran profesionales. El concepto de 
«maestro» había perdido su sentido medieval, conbrando ahora el de «jefe de pro- 
ducción» para culminar en el de «genio». 

Las relaciones sociales analizadas imprimieron su huella tanto en el arte de la épo- 
ca como en su teoris. en los concepros generales así como en los estéticos, contribu- 
vendo a que se empezara a tratar al arte como una actividad intelectual próxima a 
las ciencias. 

3. La acttud bacía lo antízuo. Los primeros grandes artistas plásticos del Rena- 
cimiento se mostraron más bien reacios hacia el arte de su tiempo, tanto hacia el 
gótico como hacia el bizantino. Sentían vocación para hacer cosas nuevas, y para ha: 
cerlas necesitaban ayuda; ésta la buscaron en la obra de los antiguos. También se 
sabe que Brunelleschi, iniciador de la arquitectura y, en cierta medida, de todo el 
arte renacentista, buscó inspiración en el arte pre-gótico, en el románico, pero pron- 
to abandoná sus pesquisas, ya que lo que, buscaba lo encontró en el arte antiguo. 

Los artistas plásticos siguieron el ejemplo de los humanistas, tanto más que estos 
segundos, aficionados a lo antiguo, empezaron a buscar monumentos de la Antigie- 
dad y a exhumar estatuas y ruinas. Los arquitectos se unieron a ellos, aprendiendo 
de este modo las antiguas formas que inmediatamente aplicaban a sus obras. Á ellos 
les siguieron los escultores y, luego, los pintotes. 

La terminología empleada por estos artistas era distirna a la que posteriormente 
se adaptó. Filarerte llamó «antichí a los que siguiendo el ejemplo de Bruneslleschi o 
Alberti inspiraban $u arquitectura en modelos antiguos, a diferencia de los partida- 
rios del gótico a quienes llamó »roderrí. Con el tiempo, empero, se consolidó la con- 
vicción de que los auténticos modernt eran los partidarios del acercamiento a la An- 
tigtiedad, y que a ellos realmente correspondía este calificativo. 

A. El abandono de técnicas y métodos de construcción generalmente acepta: 
dos y la aplicación de otros distintos fue un fenómeno que hacía siglos que no tenis 
precedentes en la arquitectura europea (ni tampoco en la pintura y escultura), El ar- 
quitecto o pintor medieval concebía su trabajo como una actividad predeterminad: 
por principios fijos, y ni se le hubiera ocurrido pensar en la posibilidad de elegir en- 
tre diversas formas o distintas maneras de pintar o construir. Cada uno, naturalmen- 
te, cultivaba su respectivo arte conforme 4 Su temperamento O habilidades, por le 
que lo cultivaba de manera distinta, pero no era ésta una diversidad intencionada 
Reinaba una sola manera de cultivar el arte en el sentido de técnica y estilo, e im- 
peraba la ejecución tradicional, que si bien sufría ciertas transformaciones, éstas erar 
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I. JERARQUÍA DE LAS CIENCIAS, ALEGORÍA 
Grabado en madera, procedente de G. Reisch, Margarita Philosopbica, 1503, 

La jerarquía de las ciencias es representada en forma de un edificio de seis plantas. Una figura 
simbólica, que sostiene un abecedario, abre a un mancebo la puerta del edificio. El mancebo iniciará 
sus estudios en la planta baja, donde aprenderá con los libros de Donato. Luego continuará su apren- 
dizaje con Prisciano. En la tercera planta estudiará la lógica según Aristóteles, la retórica y la poesía 
según Cicerón, y la aritmética según Boccio. Lin la cuarta planta le tocarán los estudios de música según 
Pitágoras, de geometria según Euclides, y de astronomía según Tolomco. En la quinta, estudiará la fi- 
losofía natural según las enseñanzas del «filósofo», es decir, Aristóteles, y de la filosofía moral según 
Séneca. Y, finalmente, en la sexta planta estudiará «teología, es decir, metafísica», según la Surema de 
Pedro Lombardo. La música y la poesía eran las Únicas artes para las que —hacia el año 1500— había 
sitio en la «Casa de las ciencias». 


fl. MÚSICA. ALEGORÍA 
Grabado en madera, procedente de G. Reisch, Margarita Philosopbica, 1503. 


lentas, no intencionadas y apenas perceptibles. La situación cambió con la llegada 
del Renacimiento, cuando surgieron los grupos de los antichi y los modern, 

B. La situación era diferente en cada una de las respectivas artes plásticas. Los 
arquitectos tenían acceso tanto a las obras antiguas como a la antigua teoría de su 
arte, transmitida por los libros vitruvianos. Bien es verdad que el tratado de Vitru- 
vio no era desconocido en la Edad Media, pero los arquitectos de entonces lo apro- 
vechaban muy poco en su trabajo. Redescubierto en Monte Cassino en 1414 e im- 
preso en 3485, pronto ganó a nuevos adeptos. 

Los escultores, a su vez, podían contemplar las esculturas antiguas, pero no dis- 
ponian de su teoría, mientras que los pintores no tenían ni lo uno ni lo otro: ni mo- 
delos antiguos concretos, ni una teoría antigua de su arte. Por tanto, la influencia 
de la Antigiedad sobre la pinrura era mucho menos significativa que en las otras 
artes. 

C. No obstante lo anterior, ni siquiera la situación de los arquitectos era fácil. 
En Italia quedaban numetosos monumentos de arquitectura antigua, peto estos se 
encontraban en las provincias al norte del país. En la proximidad de los grandes cen- 
tros artísticos dichos monumentos eran muy escasos, los de Roma yacían en ruinas, 
y las localidades en donde se hallaban los vestigios antiguos más hermosos, como Pes- 
to o Sicilia, eran prácticamente desconocidas por los arristas. Los primeros artistas 
Horentinos que viajaban a Roma fueron el arquitecto Brunelleschi y el escultor Do- 
natello. 

Además, a los arquitectos del Renacimiento se les asignaba otras tareas que a los 
antiguos, encargándoseles la construcción de casas urbanas y templos cristianos, para 
cuya ejecución precisaban nuevas soluciones. Y nunca dieron con la solución adop- 
tada por los arquitectos neoclásicos del siglo XVII, es decir, proporcionar a las vi- 
viendas y a las iglesias formas de templos antiguos. Su solución constituyó un tér- 
mino medio: no tmitaban las composiciones antiguas en su totalidad, sino sólo algu- 
nos de sus elementos como columnas, entablamentos o arcos, lo que fue suficiente, 
sin embargo, para que se operara un giro importante en este arte. Cuando los con- 
trafuertes góticos fueron substituidos por los órdenes antiguos, cuando las ojivas ce- 
dieron paso a los arcos de medio punto, la arquitectura italiana adquirió un nuevo 
aspecto, 

La introducción de elementos arquitectónicos antiguos no fue tarea fácil. La fa- 
chada del templo antiguo con su remate triangular no hallaba aplicación directa en 
las iglesias basilicales. Brunelleschi no encontró por lo visto ninguna solución a este 
problema, ya que dejaba los frontones de sus iglesias sin acabar. Los arquitectos pos- 
teriores a él tuvieron varias concepciones de la fachada: Alberti empleaba un arco 
de triunfo, Bramante dividía el frontón en dos partes y Palladio construía las facha- 
das combinando dos órdenes”, 

También el concepto mismo de arquitectura fue en el Renacimiento algo distin- 
to que en la Grecia antigua, siendo el griego un concepto espacial, mientras que el 
renacentista se concentraba en el decorado de superficies, en el adorno de las pare- 
des. En Grecia, la columna había sido un elemento del espacio, mientras que los ar- 


_*R. Wiukower, Architectaral Principles ithe Age of Hurzanisn, especialmente capítulo II, págs. 29 
y slgs. 
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lll. CANCILLERÍA PAPAL. Roma, 1487-97 
De común acuerdo, la Canccllaria es tenida por una de las creaciones arquitectónicas más perfectas 
del Renacimiento. El arquitecto aprovechó ciertos elementos de la arquitectura antigua, asignándoles, 
sin embargo, otras funciones: las pilastras de la fachada no desempeñan un papel plástica ni sostienen 
la misma, limitándose su rol al de marcos que sirven para dividir la fachada en varias fracciones, acen- 
tuar su proporcionalidad y dar sensación de riteno. En el dibujo se ponen de manifiesto las proporcio- 
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nes del edificio: tanto la altura de las plantas gomo la disposición de las pilastras responden estricta- 
mente al principio de la sección áurea (sobre la misma, su fórmula matemática, así como su correspon- 
dencia a las proporciones del cucrpo humano, véase cl primer tomo de esta Historia de la Estética, Y, 
3, 12 y dib. 19). En la ilustración aparece sólo la parte central del edificio, aproximadamente unas dos 
terceras partes de la fachada, que tiene 14 ejes. 


quitectos renacentistas la convirtieron en un elemento del muro, por lo que perdió 
su sentido primitivo, y de elemento de construcción llegó a ser un ornamento. 

Respecto a la pintura, en vista de que no se habían conservado ni obras ni tra- 
tados teóricos antiguos, la influencia de las viejas concepciones en la pintura rena- 
centista fue muy limitada, afectando sólo a la obra de un pequeño grupo de pintores 
que mostraron algún interés por lo antiguo, reflejado en la temática de sus obras (dio- 
ses del Parnaso, campañas de César, ciertos objetos antiguos u ornamentos). 

Otra fue la influencia de lo antiguo en la escultura: los escultores renacentistas 
trataron escasamente los antiguos temas, pero al esculpir a David o a Moagdalena 
los modelaban según las formas, proporciones o posturas de las figuras de los dioses 
de la Antigiedad, 

D. No obstante, la influencia de la Antigiiedad en el arte renacentista fue lo 
suficientemente fuerte como para manifestarse no sólo en las respectivas artes sino 
también en su teoría, Los artistas del Renacimiento no sólo aprendieron a imitar las 
columnas antiguas, los antiguos frontones o las figuras humanas, sino que también 
supieron que una columna, un frontón o una figura tienen determinadas proporcio- 
nes, que están sujetos a cánones y que son cuestión de cálculo y conocimiento. 

Pero al adaptar los nuevos modelos arquitectónicos los renacentistas no siempre 
fueron capaces de despegarse de sus viejos gustos y costumbres. Durante algún tiem- 
po la arquitectura renacentista conservó ciertos elementos medievales, los primeros 
palacios del Quattrocento florentino no tenían ya ajivas, pero su obra era aún muy 
tosca y muy pesada, con paredes desnudas y vanos muy escasos. Pero no sólo se tra- 
taba de detalles: el «bajar las artes plásticas del cielo a la tierra» no se produjo de 
inmediato, aunque las razones litúrgicas dicraran cada vez menos la forma de los tem- 
plos o las pinturas, siendo ahora reemplazadas por imperativos estéticos. Y a pesar 
de que tanto la liturgia como la tradición abogaban por la basílica, la estética guió 
a los arquirecros hacia el templo de planta central. 

4. Desarrollo y variedad de las artes. El arte en el que se percibe con mayor cla- 
ridad la división del Renacimiento en tres fases —la preclásica, la clásica y la post- 
clásica— es el de la plástica, aunque en cada uno de sus respectivos campos las artes 
plásticas del Renacimiento se desarrollaran de manera algo distinta. 

En la arquitectura. que desde el principio disponía de modelos antiguos, el pro- 
ceso de desarrollo fue simple y natural, llegándose pronto a formas clásicas que per- 
duraron durante bastante tiempo. La primera fase de este desarrollo fue iniciada por 
Felipe Brunelleschi (1377-1446) quien —al decir de Vasari— renovó las proporcio- 
nes clásicas; Alberti fue casi coeráneo suyo; Donato Bramante (h. 1444-1514) fue el 
gran arquitecto de la segunda fase, y Andrea Palladio (1508-1580) de la tercera. La 
primera fase tuvo su centro en Florencia, la segunda en Roma y la tercera en el nor- 
te de Italia, en Vicenza y Veneto. 

«Tras una decadencia —dice Vasari— es más fácil renovar la escultura que la pin- 
tuta, porque la primera toma sus formas directamente de la vida, mientras la segun- 
da tiene que traducirlas a un lenguaje de contornos». Y, efectivamente, precedió a 
la pintura cuatrocentista el escultor Lorenzo Ghiberti (1378-1455) cuyos trabajos se- 
ñalan la fecha del gran cambio. De sus dos puertas en bronce del baptisterio foren- 
tino, la del norte, hecha en los años 1403-1424, es, en parte, todavía medieval, y la 
del este, empezada en 1425, ya es puramente renacentista. En su tiempo esta puerta 
causó tanta admiración que cl pueblo la llamó «la Puerta del Paraíso». 
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En lo que respecta a la pintura, la famosa Adoración de los Magos de Gentile da 
Fabriano (1370-1427), del año 1423, era aun gótica, pero en los años subsiguientes. 
el pintor florentino Masaccio (1401-1428) traspasó el límite entre el gótico y el Re- 
nacimiento, como la demuestran sus frescos de la capilla florentina de los Brancacci 
(de 1426-1427). A) explicar el carácter moderno de su obra Vasari dice que el pin- 
tor había comprendido que la pintura no es sino imitación de las cosas como son. 
Se trataba, más que nada, de representar las tres dimensiones de la realidad; en la 
Edad Media, incluso cuando se aseguraba que el arte era srezatto de las cosas, no se 
pensaba en la posibilidad de representar tres dimensiones empleando dos. Pero Mas- 
sacio y sus seguidores introdujeron en su arte aún otros cambios: 

a) La pintura renacentista, deseosa de «imitar las cosas como son», les otorgó 
proporciones distintas a las empleadas en el Medievo, prescindiendo del verticalismo 
gótico, 

b) Tratando de resaltar las formas esenciales de las cosas, la pintura renacen- 
tista empezó a evitar las accidentales, simplificando los fenómenos y dejando de fi- 
jarse en el detalle, cosa que había sido la gran preocupación del arte gótico. 

<) La pintura renacentista dejó de prestar la mayor importancia a la línea —uno 
de los elementos fundamentales de la pintura medieval-- y empezó a representar el 
cuerpo preferentemente mediante la superficie. 

d) Y, finalmente, la pintura del Renacimiento abandonó la caligrafía y la línea 
perdió su carácter ornamental. 

Dentro de la pintura del Quattrocento pueden distinguirse varias tendencias y 
variantes. Una de ellas fue la anticuaria, que trataba de los temas antiguos, y cuyo 
representante más destacado fue Mantegna. Hubo también una pintura de carácter 
descriptivo, que mostraba la vida cotidiana de la época, escenas «costumbristas» de 
la Florencia o la Venecia del siglo XV, de la moda, de la vida casera y de la calle, 
siendo sus mayores representantes Domenico Ghirlandaio en Florencia y en Venecia 
Vittorio Carpaccio, y también existió un grupo lírico, cuya pintora ostentaba más ras- 
gos góticos que antiguos. De entre los representantes de esta corriente Fra Angelico 
superó a los maestros medievales mostrando los sentimientos religiosos, y Sandro Bot- 
ticelli hizo ilustraciones para la Divina Comedia. 

La pintura cuatrocentista tuvo también su variante manierista que adquirió ma- 
yor inmportancia en la última fase del Renacimiento, pero que apareció ya en sus 
albores. Su manierismo cra patente en la línea sinuosa e inquicra, en la exagerada 
preocupación por el detalle, en el movimiento agitado de los personajes y en los ges- 
tos amanerados. Cercanos a este grupo estaban Borticelli y Filippino Lippi, y a él 
pertenecían plenamente pintores tan extravagantes y artificiales como Carlo Crivelli 
en Venecia, o Cosimo Tura en Ferrara. 

Todos estos detalles concernientes al arte renacentista son de gran relevancia para 
la historia de la estética, porque por un lado muestran el paralelismo en el desarrollo 
de un arte concreto y su teoría general y, por otro, señalan los límites de dicho pa- 
ralelismo, es decir, la gran diversidad de algunas corrientes y la gran uniformidad de 
la teoría del arte. Asimismo, estos detalles resultan imprescindibles para demostrar 
que en el arte del Renacimiento hubo más elementos góticos que en su teoría. 

5. Las aspiraciones científicas del arte. Para la historia de la estética es de suma 
importancia una de las variantes de la pintura renacentista, que fue la corriente do- 
tada de aspiraciones científicas. Dicha corriente concebía la pintura como el conoci- 
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IV. VILLA THIENI EN CICOGNA, POR ANDREA PALLADIO 
(Fachada y sección horizontal). 
Esta ella, una de las numerosas residencias rurales diseñadas por Palladio en el 
Veneto, prueba que el arquitecto puede obrar con gran libertad aunque se sirva de 
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elementos de la arquitecrura clásica, observando las formas y órdenes clásicos y las 
normas de regularidad y funcionalismo, así como constituye una prueba de gue el 
arquitecto, valiéndose de unas mismas formas clásicas, puede proporcionar gracia a 
un edificio y monumentalidad a otro. 


miento de la perspectiva, que permite —conforme a las leyes de la óptica— repre- 
sentar en la superficie plana el mundo tridimensional. Así entendía su arte el gran 
Piero della Francesca (h. 1412-1492), que además de pintor fue investigador y ma- 
temático. Hoy se admiran sus cuadros. pero sus contemporáneos admiraban su sa- 
biduría. En los últimos veinte años de su vida Piero della Francesca dejó de pintar 
para dedicarse exclusivamente a las maremáticas, y asignó al arte un objetivo más 
propio de la ciencia; como dirá Luca Pacioli, rraró de contraponer las suposiciones 
opiniones) en el arte a la seguridad (certezza). 

La vinculación del arte con las matemáticas fue un fenómeno natural en una épo- 
ca que ya había asumido la tradición platónica y, junto con ella, la pitagórica, una 
época que volvía así-al intelectualismo estético de los antiguos. Ello no obstante, la 
igualación «arte = ciencia» fue una idea nueva incluso a la huz de los conceptos an- 
tiguos. Pero Piero della Francesca no fue el único en concebit el arte científicamen- 
te; éste fue un fenómenos típico de todo el Renacimiento que, aunque ya de otra 
forma, caracterizará también, más tarde, a Leonardo. 

Gáurico, autor de un tratado de escultura, dirá a finales de la centuria que Nihgl 
sine lúteris, sine erudiione". En efecto, desde Ghiberti, los escultores, pintores y at- 
quitectos escribían trarados sobre sus artes; e incluso lo hacían aquellos que no te- 
nían preparación científica suficiente ni experiencia en el manejo de la pluma. 

Pero las ambiciones de los artistas del Renacimiento de pasar por eruditos no 
eran dictadas exclusivamente por motivos ideológicos sino también sociales y econó- 
micos, ya que ésta era una posibilidad de elevar su posición y de salirse del esta- 
mento de artesanos. 

6. Tratados de arte. El arte renacentista implica cierra estética, testimoniando 
los conceptos artísticos de la época. Pero una fuente más directa para conocer di- 
chos conceptos lo constituyen los tratados de arte escritos en aquel tiempo. Mientras 
el propio arte renacentista implica diversas concepciones, revelando gran variedad y 
diversidad de formas, los tratados manifiestan una concepción única, uniforme y co- 
herente; así resulta que en el Renacimiento la teoría fue más uniforme que la prác- 
tica. Por otro lado, hay gran coincidencia entre ambas fuentes, puesto que entre los 
autores de tratados figuran muchos artistas, y además entre los más destacados, como 
Alberti o Piero della Francesca. En cuanto al término de tbeorica del'arte aparece ya 
en Ghiberti". 

Como es natural, hay menos tratados renacentistas que obras de arte; pero no 
todos los tratados se han conservado y, además, muy pucos eran publicados en el 
momento de ser escritos. Áparte de Cennini, que pertenece a la época anterior, los 
autores cuatrocentistas que dejaron tratados dedicados al arte son los siguientes: 

1. Leone Bacrista Alberti, excelente humanista y destacado arquitecto, el pri- 
mer y mejor escritor renacentista a la vez que el más universal, puesto que escribió 
tratados sobre tres artes distintas: sobre pintura en 1435, sobre arquitectura en 
1450-1452 y sobre escultura en 1464. Sólo uno de sus tratados (el de arquitectura) 
se imprimió en el siglo XV y los otros dos tuvieron que esperar hasta el siglo XVI. 

2. Lorenzo Ghiberti, gran escultor florentino; escribió Í commentarii en 1436 
(publicados en el siglo XX, en 1912 y 1947, según una copia del siglo XV). Los con 
mentarti. son más bien una compilación de apuntes que una obra acabada. Para es- 


* R. Krautheimer, Lorenzo Ghiberts, 1956, 
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cribirlos, Ghiberti se sirvió tanto de su propia experiencia como de la de los autores 
antiguos. La primera parte de su trabajo tiene un carácter histórico (por lo que se 
le considera el padre de la moderna historiografía del arte), la segunda es autobio- 
gráfica, y la tercera se ocupa de la teoría del arte. Pero Ghiberti, aunque fuese un 
gran entusiasta de la teoría, tenía mucho menos que decir al respecto que Alberti. 

3. Antonio Averlino, llamado Filarete (1400-1470), florentino, ayudante de 
Ghiberti, escultor y arquitecto, autor de la puerta en bronce de la basílica Je San 
Pedro de Roma (1445) y del gran hospital de Milán (1456). En los años 1457-1464 
escribió un Tratado de arquitectura, publicado por vez primera en 1890. Dicho tra- 
tado constituye una descripción de la ciudad ideal de Sforzinda, diseñada para los 
Sforza; y es la obra de un práctico más que la de un científico: ello no obstante, el 
autor muestra ciertos conocimientos de la obra de Vitruvio y de la de Alberti. 

4. Piero della Francesca, gran pintor, muerto en 1492, es autor del tratado De 
perspectiva pingend:, editado en el siglo XIX (1894). No perteneció al gran cenáculo 
de artistas florentinos y trabajó en la provincia. Son de interés para la historia de la 
estética sus principios de cálculo matemático y no los cálculos mismos. 

5. Luca Pacioli, matemático de profesión, vinculado a la corte milanesa, escri- 
bió en 1497 un tratado sobre las proporciones en la arquitectura, el De divina pro- 
portione, que fue impreso en 1509, 

6. Francesco di Giorgio Martini, muerto en 1506 y muy activo en la corte de 
Urbino, escribió después de 1482 un Trattato d'Architectura, editado en 1841. 

7. Pomponio Gáurico (1482-1530) publicó su tratado De sculptura en 1504, Fi- 
lósofo humanista, en tanto que artista plástico fue un autodidacta. Su vida y obra 
corresponden ya a los primeros años del siglo XVI, mas el contenido de su tratado 
es cuatrocentista. 

8, Cabe también dentro de la teoría del arte un tipo de novela sobre arquitec- 
tura, titulada Hipnerotomachia Poliphili, escrita en 1467 por el dominico Francisco Co- 
lonna y editada como obra anónima en 1499)d, 

En cuanto al Tratado de la pintura de Leonardo da Vinci, así como otros trabajos 
suyos concernientes al arte, aunque empezados en el siglo XV, pertenecen a la fase 
clásica del Renacimiento. 

A excepción de los tratados del matemático Pacioli y del filólogo Gáurico, todos 


“ La mayoría de estos tratados se ha publicado en los siglos XTX y Xx, ya como reedición, o, a veces, 
como primera edioción: Francesco de Giorgio fuc publicado por €. Saluzzo en 1841: la Hiproteromachía por A. Uy 
en 1872, y, posteriormente, en la colección | Cimeli Ristampe Anastatiche; Gáuxico por H. Brockhause cn 1886, Fi- 
larete por W. y, Oetringen, en 1888; Pacioli por €. Winterberg, en 1889; Picro della Francesca también por Win- 
terberg, en 1899; Ghiberti por Morisani, en 1947. 

Ediciones fragrnentarias y comentarios a los tratados: Mrs. Merrifield, Orígaral Treatres dating from the XIDb to 
XVILIib Century on the Arts of Painting, en dus volúmenes, hoy de poca utilidad para la historia de la estética. Son 
algo más amplios: A. Pelizzari, Tratratí altorno alle urti figurativo in lala e nella Peninsola Derica dall'Antichita clasica 
ad Rinascimento ed al secolo XVII, en dos volúmenes, 1915 y sigs.; de forma más moderna han sido elaborados los 
intados de Ghiberti (3. Schlosser, Leben und Mcinungen des Florentmer Bildners Lorenza Ghiberti, 1941, y Ñ Kraut- 
heimer, Lorenzo Giberti, Princeton, 1956), y de Averlin-Filarcte (P. 'Tigler, Die Architelturtbeoru: des Filarete, en: Neu 
Múncher Bedráge zur Kunstgeschichte, Bd. 5. 1963), Las publicaciones y elaboraciones de Alberti y de Leonardo se 
presentarán en adelante. odos los tratados cuatrocentistas fueron comentados por J. Schlosser, Kunstliteratur, 1924. 
Sobre tratados concernientes a la arquitectura: O). Stein, Dre Archdekturibeoretiker der talianischen Renawsance, 1914. 
(Hay ediciones actuales de varios de csros tratados en España. Así, el de Arquitectura de Alberti, el de La Divina 
Proporción de Paciali, y el de la Escultura de Gánrico —este último en edición crítica de Chastel y Klein— han apa- 
recido en Ed. Akal, Colección Fuentes de Arte, Madrid, 1990, 1987 y 1989 respectivamente. N. del E.). 
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los demás fueron escritos por artistas pertenecientes en su mayoría al círculo floren- 
tino. Pero también escribieron tratados teóricos pintores del ámbito milanés, como 
por ejemplo, el famoso pintor Vicenzo Foppa y algunos de sus discípulos; desgra- 
cladamente, sus tratados no se han conservado hasta nuestros días. Y lo singular es 
que obras de menor relevancia como la Hipnerotomachía o el tratado de Gáurico fue- 
ran impresas y divulgadas de inmediato, mientras que los escritos de Leonardo y, en 
parte, los de Alberti permanecieran manuscritos. 

Revelan dichos tratados una notable erudición; no sólo el de Gáurico, profesor 
filólogo, sino también la obra de Ghiberti contienen abundantes citas de escritores 
antiguos o bien fragmentos enteros de ellos copiados (por ejemplo, de Ateneo), sin 
que se indique la fuente. Asimismo, dichos autores recurrieron a estudiosos medie- 
vales como Virelio, Peckham o R. Bacon, En parte, el contenido de estos tratados 
era el mismo que el de los medievales, es decir, preceptos técnicos, consejos sobre 
cómo mezclar pinturas, cómo fundir esculturas e cómo construir edificios de vivien- 
das. Pero también trataban temas nuevos o de carácter histórico, ofrecían informa- 
ción sobre el arte antiguo y el contemporáneo, normbres de artistas insignes, o la ge- 
nealogía de un arte determinado. Además, los tratados cuatrocentistas tocaban te- 
mas que, en un amplio sentido de la palabra podríamos llamar estéticos; así había 
en ellos un poco de lógica [en el sentido de análisis de conceptos), un poco de psi- 
cología y bastantes matemáticas. Y en todos ellos prevalecían los problemas de pers- 
pectiva y proporción, que presentaremos en conjunto, tomando en consideración to- 
dos los tratados conservados; a continuación expondremos los conceptos del más im- 
portante de estos tratadistas, León Battista Alberti. 

7. La perspectiva. Hay dos problemas a los que se prestó gran importancia en 
los tratados cuatrocentistas: la perspectiva y la proporción. Á juicio de los propios 
tratadistas éstos eran los problemas que podían y debian ser tratados científicamen- 
te. La cuestión de la perspectiva interesaba a los pintores, y la de la proporción era 
de interés para todos los artistas plásticos. 

A. Los trabajos de Piero delia Francesca y de Pacioli tratan exclusivamente de 
la perspectiva; Álberti y Leonardo también le dedican mucha atención. Pero no eran 
solamente los pintores quienes se ocupaban de este problema, sino también los es- 
cultores (Ghiberti, Donatello) y los arquitectos (Brunelleschi, Bramante), siendo pro- 
bablemente Brunelleschi el primero que la consideró de suma importancia, testimo- 
niando su culto de la perspectiva el hecho de que en la tumba de Sixto IV en San 
Pedro, junto a las sicte artes liberales, la filosofía y la teología, colocará Brunelleschi 
la perspectiva como décima disciplina científica. 

B. La perspectiva es, como es sabido, un fenómeno óptico que consiste en que 
la imagen de las cosas percibidas disminuye o empequeñece con la distancia, delor- 
mándose según la localización de éstas con relación al ojo. No obstante, puede en- 
tenderse la perspectiva en sentido amplio o estricto. En sentido estricto, la perspec- 
tiva es un fenómeno puramente geométrico, que depende exclusivamente de la dis- 
tancia y de la situación del objeto contemplado. En cambio, en el sentido amplio del 
término, la perspectiva depende también del aire que se halla entre los ojos y el ob- 
jeto, que causa un cambio de color y menor nitidez del objeto contemplado. Esta 
segunda perspectiva se llama pictórica, y no es tan estable ni calculable como la geo- 
métrica. 

El Renacimiento no se preocupó por la perspectiva pictórica, centrando toda su 
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atención en la geométrica, «La óptica, que nosotros solemos llamar perspectiva, per- 
tenece a la ciencia de la geometría» —escribe Volaterrani en su tratado matemático 
de 1506—. Gáurico, a su yez, distingue entre perspectiva «práfica» y «fisiológicas 
11504). 

C. No siempre y no en todos los países tuvo en cuenta la pintura a la pers- 
pectiva; la pintura egipcia la eludía conscientemente; la medieval, cuando la tomaba 
en consideración, lo hacía libremente y sin exactitud. El Renacimiento, en cambio, 
no admitía otra pintura que en perspectiva; y lo más importante era que ésta fuera 
correcta, observándose una clara preferencia por la perspectiva frontal, la más sen- 
cilla y perspicua. Lo que en la época de las máquinas fotográficas nos parece obvio 
no lo fue tanto en el Renacimiento; los pintores facilitaban su trabajo sirviéndose de 
espejos. 

D. Pero en el Renacimiento no sólo se cultivó la pintura en perspectiva, sino 
que también se realizaron investigaciones científicas, buscando las leyes que la rigen. 
Otrora habían procedido de este modo los filósofos de la Grecia antigua (Demóctito 
: Anaxágoras), y ahora, en el siglo XV, despertó de nuevo el interés por los proble- 
mas ópticos. También los estudiosos medievales, los árabes y los escolásticos, se ha- 
>ian ocupado de la perspectiva, pero sólo la trataban como un problema físico, mien- 
ras que para el Renacimiento lue una cuestión pictórica. Si antes se trataba de la 
>orspectiva naturalis, que no era más que sinónimo de la óptica, ahora el problema 
era la perspectiva artificialis, la citas «aplicada». 

E, Platón había tratado la perspectiva como un fenómeno negativo, como prue- 
sa de la imperfección de la vista que deforma las cosas. Para los hombres del Re- 
zacimiento, en cambio, fue la perspectiva objeto de admiración debida a su mate- 
mática regularidad y precisión, estando convencidos de que la perspectiva eleva cl 
arte al nivel de una ciencia, proporcionándole seguridad y exactitud científicas. 

S5e han expresado ciertas dudas respecto a si en realidad la perspectiva, que con 
anto empeño estudiaban los artistas y científicos del Renacimiento, era una conquis- 
:a científica o sólo una de las posibles convenciones estilísticas. Hsta se llegó a opi- 
nar que esta convención cuatrocentista no corresponde a la percepción real de las 
cosas, puesto que sigue un esquema monocular de la percepción visual, mientras que 
+] hombre contempla el objeto con dos ojos y por eso percibe de otra manera; ade- 
más, tampoco toma en consideración la esfericidad de la retina y, por consiguiente, 
:a esfericidad de la imagen que en ella se refleja ni tiene en cuenta los movimientos 
del ojo que el hombre hace continuamente; en suma, la perspectiva renacentista se- 
a un esquema irreal, una abstracción. 

Pero estas dudas no parecen justificadas: tanto la esfericidad de la retina como 
la del horizote producen mínimas desviaciones de la línea recta, fundamento de la 
perspectiva renacentista. Y, además, la interpretación renacentista de la perspectiva 
era un esquema cómodo y al tiempo muy aproximado a la realidad. 

Este esquema era imposible de deducir directamente de los fenómenos, pero el 
Renacimiento lo elaboró precisamente en base a ellos. Fue, pues, una simplificación 
de los mismos, que hacía resaltar precisamente las leyes que los rigen, En la creación 
de este esquema se hicieron patentes las ambiciones racionalistas del Renacimiento. 
Ási, sirviéndose de la contraposición —tan típica de la época— de los fenómenos em- 
píricos y una apriorística armonía, escribió Volaterrani que la perspectiva es necesa- 
ria en el arte para introducir armonía en los fenómenos. 
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Dicha perspectiva desempeñaba a la vez funciones congnoscitivas y estéticas. «En 
el siglo XV la óptica geométrica y las teorías de la proyección penetraron en la esfera 
de los problemas artísticos», por lo que «ciertos conocimientos objetivos formaron 
parte del lenguaje artístico»". Esta actitud objetiva y científica contribuyó conside- 
rablemente a la creación del arte renacentista clásico. Posteriormente, la perspectiva 
fue menos investigada, pero se siguieron observando sus leyes hasta el mismo si- 
glo XX, 

8. Las proporciones. Con las proporciones ocurre lo mismo que con la perspec- 
tiva, aunque no son de importancia para la estética los pormenores de las enardeci- 
das disputas que en el Renacimiento desarrollaban artistas y escritores: ¿Cuántos ros- 
tros deben caber en una perfecta figura humana: 7, 8, 82/?, 9, 92, ó 102 ¿Ha de 
ser la unidad de medida la cara, la mano o el pie? Pero lo importante es que había 
conformidad respecto a que para el hombre existe una forma perfecta y una pro- 
porción perfecta, y que ésta es una proporción numérica y mensurable. 

1. Ciertas proporciones eran consideradas como «naturales», «verdaderas» 
(vera proportiane) —cosa que creían tanto los artistas como los humanistas (Landi- 
no)— y eran éstas las que se tenían por bellas. «Solamente la proporcionalidad cree 
la belleza», nos dice Ghiberri!, 

2. En principio, estas proporciones eran fijadas en base a los hombres vivos, 
peto —según los teóricos tenacentistas— erán obligatorias también para el arte, en 
la pintura y escultura. Gáurico llegó incluso a una conclusión tun tanto peculiar; si 
la medida de una perfecta figura humana son nueve unidadews, el escultor, cuando 
no la reproduce a tamaño natural, tiene derecho a disminvirla o aumentarla sólo en 
la proporción 6/9, 3/9 y 1/3. 

3. Las proporciones de la figura humana son obligatorias no sólo en el arte 
que representa al hombre, sino también en la arquitectura? Y son además, al decir 
de Filarete, a medida de las proporciones de las columnas y de otros elementos?. Si 
las proporciones del hombre provienen de la naturaleza, cada arte que se atenga a 
ella será ars imitandi naturam tn quantura potest*. 

4. En el fondo de estos cálculos residía —como podemos ver en Gáurico— la 
mística convicción sobre la armonía de los cuerpos: «Que geómetra y músico debió 
ser el que construyó el cuerpo del hombre»?. Pacioli, citando a Platón, sostiene que 
las proporciones perfectas pueden conocerse hasta el punto que lo permite el Ser Su- 
premo. Por eso hay en el tratado de Pacioli la misma dosis de especulación que de 
cálculo*, 

5. Los teóricos renacentistas, sin aspirar a ser novedosos ni originales en lo que 
atañe a la proporción, identificaban su «verdadera proporción» y «conmensurabili- 
dad» con lo que los griegos habían denominado «analogía» y «simernetria»3Y 19, pero 
no cesaban en sus esfuerzos por descubrirlas y calcularlas de nuevo. 

6. Además, trataron de concebir la figura humana aritmética y geométricamen- 
te, descomponiendo los rostros y los cuerpos en figuras geométricas, en cuadrados 
y triángulos, que llamaban quedrature del corpo umaro. Lomazzo diría más tarde que 


* M. Reepiúska. Dobtrira 1 ioizje artysivczna Albertiego ÚLa doctrira y vrsión artística de Alberti), en: 
Extefyta, 1W, 1963, y también en la inroducción a la traducción polaca del tratado de Alberti De la pin- 
tura, 1963, y en Spór o prespelrmee renesansona (Disputa sobre la perspectima renacentista), en: Sudiía Er 
tetycane, L, 1964, 
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esta óivenzione rara e mirabile al mondo fue iniciada por Foppa [cuyo tratado se ha 
perdido) y por Bramante. Por otra parte, se sabe, sin embargo, que no fue invento 
de ellos, porque ya en la Edad Media se solía proceder del mismo modo. «Podría 
pasarme este día estival, entero —escribe Gáurico— demostrando que un rostro del- 
gado se forma a partir de un triángulo, y uno redondo a partir de un cuadrado; y, 
según sostienen los entendidos en el Toreo platónico, todo el cuerpo humano consta 
de triángulos y cuadrados»?. Y es este mismo Gáurico quien expresó con la mayor 
claridad toda aquella matemática artística diciendo que la medida hay que contem- 
plarla y amarla *. 

a Categorías artísticas. Los problemas de indole matemática —la perspectiva y 
la proporción— constituían uno de los elementos fijos de la teoría renacentista del 
arte, especialmente en su fase temprana. El otro era la acritud del arte hacia la na- 
turaleza: el arte es una imitación de la naturaleza y debería serlo en el mayor grado 
que le sea posible, rezaba un precepto repctido desde Ghiberti hasta Pacioli. 

De estos dos elementos uno era cuantitativo y otro cualitativo; apriorístico uno 
y empírico el otro. Ámbos se fundían y se complementaban siendo sorprendente su 
estabilidad, ya que ambos eran repetidos en todos los tratados. 

Pero además de estos dos elementos, lo más importante de los escritos sobre 
arte fueron los principales factores artísticos —lo que podríamos llamar categorías ar- 
cisticas— también repetidos continuamente y de manera similar, 

Piero della Francesca distingue tres elementos en la pintura que son: disegao, cor 
mensuratio, colorire. Una división semejante figura en Alberti: exrcoscrizione, compo 
sxtone, recezione dí fami. Un poco más tarde Dolce distinguirá: disegno, inUEnzione, 
colordo, Era esta una división proveniente de la retórica (Gáurico cira claramente a 
Quintiliano y a Hermógenes). En casi todos los autores, el dibujo o diseño figura 
en primer lugar, y el colorido come último; en cambio, el segundo elemento era con- 
cebido de varias maneras: como medida proporcional (commesaratio), como compo- 
sición (composizione) o como idea (imvenzione). Y es ésta una importante diferencia: 
ni Piero ni Alberti hablaron de ideas ni de invención, sino de proporción y dispo- 
sición, como si los teóricos del Quattrocento no se refiriesen a la inventiva en cl arte 
sino sólo a los conocimientos y al cáleulo. 

Gáurico, al analizar una obra de arte, hace múltiples disticiones, destacando su 
objeto principal y los adornos adicionales; y también distingue entre el artista que 
sabe expresar lo que se propone (exfantasiotos), y el que sabe representar lo que quie- 
re fataleptikos), chasificando varios tipos de obras de arte según la materia, la gra- 
vedad del tema, y hasta según el tamaño, y —como es propio de un filólogo— a cada 
tipo le pone un nombre griego. La más importante de las distinciones por él reali- 
zadas es la que establece entre designatio y animatio, que tal vez podríamos traducir 
como una diferenciación entre forma y expresión, o me como forma y contenido 
psíquico de la obra. En la primera ( designaio- forma) incluye a la simemectria, la pers- 
pectiva y la fisiognómica, mientras que la imitación (ariratro-contenido) figura en la 
segunda. 

Resumiendo, podríamos afirmar que Gáurico distinguía dos elementos en el arte: 
la proporción y la imitación. 

10. La psicología de los arcos. Sólo una parte muy modesta de los tratados cua- 
trocentistas tiene por tema la psicología de la experiencia artística. Las observacio- 
nes más abundantes al respecto se encuentran en el tratado de Filarete* quien sos- 
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tiene, entre otros, que la elevación de las naves de las iglesias tiene como objetivo 
levantar el ánimo. Sin embargo, es más digno de atención lo que también escribe 
sobre la ojiva y el arco de medio punto, partiendo de la tesis de que el hombre sólo 
gusta de aquello que sus ojos pueden seguir con facilidad y sin impedimentos, El 
ojo sigue sin obstáculos el círculo y el arco de medio punto, pero no así la ojiva, La 
ojiva supone una refracción, un cambio de dirección, una detención de la vista, un 
giro desagradable para el ojo, por lo que es menos bella que cl arco de medio punto. 

Podríamos buscar en esta observación un intento de dar una explicación psico- 
lógica a las evaluaciones estéticas y, por tanto, de trazar un camino psicológico para 
la estética. Ello no obstante, es dudoso si ésta fue realmente la intención de Filarete. 
Sea como fuere, podemos afirmar que hizo observaciones de carácter psicológico so- 


bre la arquirectura y sobre las preferencias del hombre respecto a dicho arte. 


B. TEXTOS DE LOS TEÓRICOS DEL ARTE DEI. SIGLO XV 


L. GHIBERTI. 1 commentarii 
(ed. Morisani 194,7. 11, 960) 


1. Quando le membra fossono pro- 
porzionali alla quantita della larghezza 
e della faccia, sará la forma bella, 
avvenga che i membri per sé non 
sieno belli. Ma la proporzionalita sola- 
mente fa pulchritudine. 


L. CHIBEL'EL ibid. LU, 22. 


2. Mi ingegnai con ogni misura 
cercare imitare la natura quanto a me 
fosse possibile... Furono istorie tutti 
in casamenti col la ragione che lP'occhio 
li misura e veri in modo tale che 
stando remoti da essi appariscono come 
rilevati. 


l,, PACIOLL Divina Proportione, 1509 
(ed. Wintenberg, 1889, pág. 131) 


3. Primo diremo della humana 
proportione respecto al suo corpo 
e membri peró che dal corpo humano 
ogni mesura con sue denominationi 
deriva e in ipso tulte sorti de pro- 
portioni e proportionalitá se ritrova 
con lo deto de lPAltissimo mediante 
li intrinseci seereti della natura... Ji 
antichi considerata la debita disposi- 
tione del corpo bumano tutte le loro 
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PROPORCIÓN Y BELLEZA 


L.- Cuando los iniembros sean proporcionales 
a la medida del grosor y a la del maestro será la 
forma bella, aun cuando ocurra que dichos miem 
bros en sí no scan bellos. Mas solamente la pro- 
porcionalidad crea la belleza. 


IMITARE LA NATURA 


2, Me decidí a intentar imitar con toda te- 
dida la naturaleza. en cuanto me fuese posible... 
Todas estas historias se hicieron en unión de la 
razón y el ojo, para que éste las mida y verifique 
de tal modo que estando lejos de ellas se le apa- 
rezcan como destacadas. 


LAS PROPORCIONES ITUMANAS 
Y LAS ARQUITECTÓNICAS 


3. Primero hablamos de la humana propor: 
ción respecto de su cuerpo y de sus miembros, ya 
que del cuerpo humano se deriva toda medida con 
sus denominaciones, y toda suerte de proporcio- 
nes y proporcionalidad hallan en €l el dictado del 
Altísimo mediante los intrínsecos secretos de la 
naturaleza... Los antiguos, considerando la debi 
da disposición del cuerpo humano, disponían sus 
grandes obras y sagrados templos según su pro- 
porción. Y aun en aquel encontraban los doctos 


opere maxime li templi sacri a la sua 
proportione le «disponevano. Peroché 
in quello trovavano le doti principa- 
lissime figure senza le quali non 

possibile aleuna cosa operare cioé 
la circular perfettissima e di tutte 
VPaltre ysoperimetrarum capacissima 
come dice Dionisio in quel de sferis 
altra la quadrata equilatera. 


L. PACIOLL ibid.. pág. 162 


4, Ma el quanto appunto a noi 
per certa proportione fia incognito. 
Ma perché ,ars imitandi naturam in 
quantum potest“ a noi mai pó csser 
noto se non quanto dal 1'Altissimo ci 
fosse concesso come nel suo Timeo 
dice Platone e certo per secreto pro- 
posito videlicet. Hec enim soli Deo 
nota sunt atque ei, qui Dei sit amicus. 


A. FILARETE. Trattato 
(ed. Vettingen. pág. 251) 


5. Imparate pure a fare la figura 
(umana), perché in essa contiene ogni 
misura e proportione di colonne e anche 
d'altre cose. 


A. MILARETE, ibid., pág. 273 


6. La ragione perché sono piú 
begli é tondi che gli acuti: questo non 
é dubbio che ogni cosa che impediscie 
o tanto o quanto la vista, non é si bella, 
come quella, che seguita e da Pocchio 
non á viuna «osa, Che la ritengha. 

Quando vedi uno archo mezzo ton- 
do, Pocchio o vuoi dire la vista, come 
tu il gnardi, subito la vista lo cirenn- 
da intorno al primo sguardo, € brans- 
corsa la vista, che non á ritegnio ne 
ostaculo nessuno. Cosi il mezzo tendo; 
come lo guardi, subito lPocchio e la 
vista senza eleuna obstaculitá, o sen- 
72 alcualtro titegnio o impedimento 
nessuno corre da Puna testa a Paltra 
del mezzo cerchio. Non e cosi Pacuto. 


principalísimas figuras sin las que nu es posible 
obrar ninguna casa, a saber, la del circulo, la más 
perlecta y capaz de todas las figuras ¡soperimétri 
cas. como dice Dionisio en su De Sferis, y además 
el cuadrado equilátero. 


EL CARÁCTER DIVINO 
DE LAS PROPORCIONES 


4. La dimensión que nos fue atribuida según 
la exacta proporción nos permanece incógnita. 
Mas como «cl arte ha de imitar a la naturaleza en 
cuento pueda», nunca podemos llegar a conocer 
sino cuanto nos fuera concedido por el Altísimo, 
Lal como dice Platón en su Fimeo, y su secreto pro- 
pósito con certeza transparenta. «Pues tales cosas 
sólo de Dios son conocidas. y de aquél que sea de 
Dios amigo». 


El, HOMBRE ES EL MODELO 
PARA EL ARTE 


Y Aprended, pues, a hacer la figura (humna- 
am): pues en ella se contiene toda medida y--pro- 
porción de-las-cotumñas y aun de otras cosas. 


LA OJIVA Y EL ARCO DE MEDIO PUNTO 


6. Razón por la que son más bellos los redor- 
dos que los agudos; no hay duda de que cualquier 
cosa que embarace la vista, por muy poco que sea, 
no es tan bella como la continua, que cs seguida 
por el ojo sin cosa alguna que la retenga. 


Cuando ves un arco de medio punto, el ojo o 
por mejor decir la vista, cuando lo miras. de in- 
mediato lo circunda alrededor, a la primera ojea- 
da, olvidando el mirar, pues no ene impedimer- 
to ni obstáculo alguno. Así es el medio punto: se- 
gún lo miras, el ojo y la visión, sin ningún obs 
táculo. sio ninguna retención o impedimento. co- 
rre de súbito de un extremo al otro del semicír- 
culo. Mas no asi la ojiva. 


P. CÁURICO, De sculptura 
(ed. Brockhaus, pág. 138) 


= 


í. Qualem rogo Geometram? qua- 
lem et musicam fuisse existimabimus 
eum, qui hominem ita formavit? Qua- 
lem vero esse oportere enm qui talem 
typum sit imitaturus? 


P. GÁURICO, ibid, pág. 134 


3. Considerand: vero et ipsa inter 
se partium dvoAdoyía, quam alibi Pro- 
portionem heic, ni fallor, proprie com- 
mensum dixcrimus. Quanta est longi- 
tudo ab intercillis ad sunmias nares, 
tanta erit productivo menti ab iugulo. 


P. GÁURICO, ibid., pág. 150/151 


9, Lineamenta sunt rectac CONgru- 
arum linearum ductiones ad uniusen- 
iusque speciem demonstrandam. Linea- 
rum vero aliae extremae..., aliae vero 
intermediac... Possem ego totum hune 
aestivum, quantus est, diem consumere 
demonstrando, uti isti aridiorem ex 
triangulo, pleniorem ex quadrangulo 
faciem constare doceant, uti intra ho- 
rum fines, reliquum omne corpus, sic 
intercludi oportere disputent, recte 
quidem, ut qui Platonis Zimacum 
perdidicerint. 


P. CÁURICO, ibid., páy. 130 


10. Mensuram igitur, hocenim no- 
mine Symmetriam intelligamus... eb 
contemplari et amare debebimus. Ita 
enim undique exactissime dimetatis 
partibus compositum est nostrum hoc 
corpus, ut nihil plane alind quam 
Harmonicum quoddam omnibus ubso- 
lutissimum numeris instramentum esse 
videatur.. 
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EL CREADOR FUE UN GEÓMETRA 
Y UN MUSICO 


7. ¿Qué geómetra —me pregunto— y qué mú- 
sico vamos a pensar que ha sido el que ha dado 
esta forma al hombre? ¿Quién estimaremos que 
conviene realmente que sea el que va a imitar se- 
mejante modelo? 


PROPORCIÓN FIJA 


8. Mas también sc debe considerar por sí mis- 
ma la ávadoyía de las partes entre sí. a la cual 
hemos llamado en otro lugar «relación» (propor 
tionem), y con más propiedad, si no me equivoco, 
«conmensuración» (commensus). Desde el entre- 
cejo a la punta de la nariz hay tanta distancia como 
la que habrá desde la garganta a la barbilla. 


El. CUERPO SE COMPONE 
DE CUADRADOS Y TRIÁNGULOS 


9. Los fineamenta son los Lrazados adecuados 
de las líneas que contribuyen a señalar la forma 
de un objeto cualquiera. De otra parte hay unas 
líncas exteriores [...] y otras interiores. Podría pa 
sarmce esta jornada estival entera, tan larga como 
es, demostrando cómo éstos enseñan a enmarcar 
un rostro harto demaecrado en un triángulo y uno 
excesivamente redondo en un cuadrado, y cómo 
piensan que conviene que dentro de los límites 
de éstos esté incluido todo lo que queda del cuer 
po de esta forma, con precisión. ciertamente, igual 
que aseguran los que conocen a lundo el Timeo 
de Platón. 


LA ARMONÍA DEL CUERPO 


10. Por tanto. la medida —con este nombre, 
en efecto, nos referimos al sistema de proporcio- 
nes (simetría) [...]- tenemos que cxaminarla y 
apreciarla. Pues muestro cuerpo está constituido 
por miembros calculados enteramente con tanta 
exactitud que sin duda no parece sino ua instru- 
mento armónico perfectamente afinado en todos 
SUS TCQISUTOS, 


P. GÁURICO. ibid.. pág. 118 


11. Nisi quis praeter dexteritatem 
ingeniosissimus sit, ad seulpturam ve- 
nire neminem permittamus. Nihil au- 
tem... sine litteris, sine eruditione, 
Litteras vero atque eruditionem quorm 
dicimus, MWMarum potissimum discipli- 
narum cosmnitionem intelligi yolumus, 
quae a Graecis poadíuxte dicuntur, 
Arithmeticam, Musicen, el Gcome- 
triam, sine queis perfecti quidern esse 
nihil potest, 


P. DELLA FRANCESCA, De prospectiva 
pingendi (ed. G. Nicco Fasola. 1942) 


312. La pictura contiene in se tre 
parti principali quali diciamo esgere 
disegno, commensuratio e colorare, 
Disegni intendiamo essere profili e con- 
torni che nella cosa se contene. Com- 
mensuratio diciamo essere essi profili 
et contorni proportionalmente posti 
nei luoghi loro. Colorare intendiamo 
dare i colore commo nelle cose se 
dimonstrano, chiari e uschuri secondo 
che i lomi li devariano. 


4. LA ESTÉTICA DE NICOLÁS DE CUSA 


EN EL ARTE NO HAY NADA 
SIN ERUDICIÓN 


11. No permitamos que nadie se acerque á la 
escultura a no ser que. además de tener destreza, 
sea muy inteligente. Nada hay sin cultura ni ins- 
trueción. En realidad. cuando hablamos de la cul: 
tura y de la instrucción. queremos referirnos al 
mejor conocimiento posible de esas disciplinas 
que los griegos llaman padñuara. la aritmética, 
la música y la geometría, sin las cuales nada pue- 
de ser realmente perfecto. 


LAS TRES PARTES DE LA PINTURA 


12. La pintura contiene en sí tres partes prin- 
cipales, que son las que kamamos dibujo. medida 
y colorido. Por dino entendemos los perfiles y 
contornos que en la cosa se contienen. Llamamos 
medida a los mismos perfiles y contornos propor- 
cionalmente puestos en sus lugares. Y entendemos 
por colorido los colores que se dan según las co- 
sas se nos muestran, claros y obscuros según las 
luces los varian. 


1. Lo nuevo y lo viejo. En la primera mitad del siglo XV no sólo en el norte de 


Europa sino también cn la propia Tralia los filósofos eran aún escolásticos y mostra- 
ban poco intetés por la estética, siendo la única excepción Nicolás de Cusa 
(1401-1464), quien en su filosofía, nueva y extraordinaria, presta gran atención a los 
problemas de lo bello y del arte, especialmente en los tratados De mente y De ludo 
globi, así como en Tota pulchra*, tratadillo dedicado exclusivamente al problema de 
lo bello. En principio, era la suya una filosofía teológica, mas no escolástica; tanto 
los problemas como su planteamiento arrastran aún fuertes huellas medievales, sien- 
do, no obstante, un sistema independiente que anuncia cuestiones y soluciones pro- 
pias de los tiempos modernos. 

La vida, opiniones y juicios de Nicolás Cusano constituyen un puente entre el 
Medievo y la edad moderna, entre el gótico y el renacentismo, a la vez que entre el 
sur y el norte de Europa. Nacido a orillas del Mosela, donde pasó su juventud, sien- 


* G. Santinello, lí penstero di Nicolo Cusano nella sua prospeitiva estetica, 1958, 


do ya cardenal viió muchos años en Roma, y viajó por varios países en tanto que 
legado pontíficio, Ási, aunque creció rodeado del arte gótico, en la corte papal ya 
vio trabajar a los artistas del Renacimiento. En sus años de mocedad, pasada en Re- 
nania, sería testigo del florecimiento del arte de Lochner en Colonia, así como del 
nuevo y decidido auge del arre flamenco de Van Eyck. Más tarde, como obispo de 
Brixen, asistió de cerca al desarrollo de la talla tirolesa y de la pintura de Pacher, y 
ya en el Vaticano, en tiempos de Nicolás Y, conoció a Alberti y vio pintar a Fra Án- 
gelico y a Piero della Francescab. 

Figura de encrucijada, su pensamiento filosófico se adelanta al de su época, mien- 
tras sus gustos artísticos se mantienen fieles a las tradiciones góticas; así el único ar- 
tista al que menciona en sus escritos será el artista górico Hans Memling, no citando 
a ningún representante del Renacimiento italiano, Además, la fundación que creó en 
su ciudad natal recibiría, siguiendo probablemente la voluntad expresada en el tes- 
tamento, la edificación de un edificio gótico; y esto ocurría ya a umbrales del siglo 
xvL 

Su filosofía y su estética distan, pues, de los conceptos medievales, sin que lle- 
guen a ser juicios renacentistas. Son conceptos conservadores en el sentido de que 
constituyen un retorno al platonismo, pero no será el suyo un platonismo corriente 
puesto gue el filósofo asumía de Platón precisamente aquellas ideas que la mayoría 
de los platónicos habían dejado de lado. Así haría hincapié no tanto en la metafísica 
idealista como en la teoría apriorística de la cognición y en la teoría espiritualista de 
las actividades intelectuales. 

2. Interpretación del arte. En el platonismo, la belleza no es una cualidad de las 
cosas materiales, sino de la Idea y del alma que en ellas se revelan. El Cusano reco- 
gió esta tesis y la completó adaptando la concepción platónica de lo bello a la suya 
del arte. 

A. La función del arte —afirma Nicolás— consiste en componer y reunir el con- 
junto de la materia (corgregal omnia), otorgando así unidad y forma a la pluralidad 
Úunitas n pluralate). 

B. Es ésta una función creativa: al componer, reunir y formar la materia, el 
arte produce cosas que la naturaleza no ha producido nunca y sin las cuales no ha- 
bía arte?. La naturaleza ha producido árboles, y de ellos el arte hace cajas o cucha- 
ras. Las cajas o cucharas deben su materia a la naturaleza, pero la forma la tienen 
gracias al arte; la forma es, pues, con claridad, obra del hombre. En consecuencia, 
el mundo en que vive el hombre es, en parte, creado por él mismo: el mundo es así 
una creación de la naturaleza y del arte, no habiendo en él nada que sea exclusiva- 
mente naturaleza, ni nada que ser exclusivamente arte?, 

C. Dicha función del arte no se revela tanto en las artes representativas como 
en las productivas; no tanto en la pintura, escultura o poesía como en la carpintería 
o tornería, El escultor encuentra su modelo en la naturaleza, mientras que el modelo 
de la cuchara está sólo en la mente humana. «El escultor o pintor toman sus mode- 
los de las cosas que representan, pero yo, haciendo de la madera una cuchara o una 
escudilla no imito la forma de ninguna cosa natural», Si el carpintero imita algo, no 
es sino la idea que tiene en su cabeza. 


* E, Mempel, Mionlgus por Cues tn semen Peziebumgen zur bilden Kinist, en: Bericnte der Sáchsischen 
Akademie der Wissenschaften Phil «hist. Klasse, Bd 100, H, 3, 1957, 
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Por esta razón, el Cusano desarrolló su teoría del arte sobre el modelo del car- 
pintero y no del pintor o el escultor; y la desarrolló basándose en la ejecución de 
una cuchara y no en la de un cuadro. En la teoría del arte el suyo fue un fenómeno 
excepcional, pues sólo Aristóteles y algunos de sus discípulos habían procedido de 
esta manera. 

D, La creación del artista empieza antes de emprender éste la tarea de mode- 
lar la materia, empieza por el proceso de percepción visual", que es parte fundamen- 
tal de su trabajo. El arte es, más que nada, una visión creativa. En el proceso de 
percepción visual nacen las formas de las cosas y las adecuadas proporciones (debiae 
proportiones); dicho proceso es el comienzo y fuente de todo arte. La misma produc- 
ción material de la obra, la formación de la materia por parte del artista ya no es 
sino prolongación de este proceso. Esta idea, aunque cabe dentro de los ampiios mar- 
cos del platonismo, fue una contribución propia y moderna de Nicolás de Cusa a la 
teoría estética. 

E. El arte es obra de las manos, pero también y sobre todo de la mente (++exs) 
humana. Y no porque la mente completara posteriormente la visión, sino porque la 
visión misma, siendo fuente primera de todo arte, no es un proceso puramente sen- 
sorial sino que también contiene un elemento intelectual. La participación del inte- 
lecto es incluso más evidente en el arte que en la cognición (cogritio), ya que en ésta 
las cosas constituyen la medida para el intelecto, pues la cognición consiste en la adap- 
tación de la mente con las cosas, En el arte, en cambio, ocurre lo contrario; aquí el 
intelecto es medida de las cosas, pues el arte produce cosas tal como lo quiere la 
mente. 

F. La mente posee la capacidad de crear ficciones (virtus fingendi), una libre 
facultad de concebir ideas (¿ibera facedtas concipiendi), y por esto el artista no es un 
imitador, El tornero o el alfarero no imitan en su trabajo ninguna cosa natural, su 
arte es más productivo que representativo (»ragis perfectoria quata imitatora). Y tam- 
bién es verdad que el arte sirve para fines semejantes y está sujeto a leyes semejantes 
a las de la naturaleza. 

G. En el arte ocurre lo mismo que en la cognición: la mente se guía siempre 
por la idea que lleva dentro de sí. Y esta idea por la que la mente se guía en el te- 
rreno del arte es la idea de lo bello. Gracias a ella forma las cosas hermosas y da 
hermosas proporciones, el resplandor de la idea y la belleza (resplendentía pulchri). 

H. Las actividades del artista no son, sin embargo, puramente intelectuales. El 
artista no puede otorgar a la materia la forma que él mismo había ideado (fortra prae- 
concepta) sin servirse de herramientas y movimientos. Pero también estas herramien- 
ras las ha inventado él mismo. La mente que tiene la facultad de concebir ideas, in- 
venté también los instrumentos necesarios para su realización y todo el arte de ex- 
presarlas, que «hoy se llama magóteritm> —escribe Nicolás de Cusa—. 

IL, Podría suponerse que la estética idealista de Nicolás, una estética cuyas no- 
ciones principales fueron mente, idea, y creación, sería de carácter absolutista y dog- 
mático, pero no fue así. Para el Cusano, los productos de la visión y de la idea, del 
arte y la belleza eran justamente relativos, puesto que dependían del hombre, de su 
visión, su mente y sus ideas. Y mientras todos los platónicos creían en proporciones 


* K.H, Volkimnan Schluck, Micolens Cusartas, 957, pág. 74 
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absolutas, él escribía: «Todo cuanto se vale de la proporción es comparatiyo»*, Y 
era esta otra idea propia y muy moderna de la teoría cusana del atte, 

T. Nicolás de Cusa expuso su teoría en el tratado De ludo globit, donde afirma 
que la mente humana tiene la libre facultad de concebir ideas (frgend:, concipiends) 
y que es cosa de artistas realizar estas ideas en forma visible. Con ayuda de herra- 
mientas y operaciones adecuadas, los artistas proporcionan a la materia la forma in- 
ventada por la mente. Dicha forma no la pueden realizar del todo pero pueden acer- 
carse a ella, crear «su semejanza y su imagen» (sómibitudo et mago). En principio, este 
era un concepto conforme con el pensamiento platónico, pero ni Platón ni sus se- 
guidores lo habían formulado. 

L. Asimismo, son dignas de atención las actividades y productos que Nicolás 
de Cusa incluye entre las «artes». Aparte de la pintura y la escultura figuran allí la 
alfarería, el torneado, la forja de hierro y la tejeduría y parece ser ésta una clasifica- 
ción afortunada, puesto que logra evitar el extremismo antiguo-medieval, que incluía 
en el concepto de arte toda creación, incluso la genuinamente artesanal, privada de 
aspiraciones artísticas, por un lado, y el extremismo típico de la modernidad, que 
limita el alcance del arte al reducidísimo grupo de las artes «puras», por el otro. 

3. Los conceptos de Platon y los del Cusano. Lo más característico de los concep- 
tos estéticos de Nicolás de Cusa es: 

1. Concebir el arte como creación, como formación de las cosas y no como su 
reproducción. Esta concepción sobrepasaba los marcos de las concepciones de rai- 
gambre antigua, generalmente aceptadas en su tiempo. 

2. Concebir la creación como un proceso que empieza en la visión, la convic- 
ción de que la visión es un proceso activo y no pasivo. 

3. Concebir la creación como un proceso que se guía por la idea de lo bello, 
y concebir la idea de lo bello sin absolutismo ni dogmatismo, Esto concordaba con 
la convicción fundamental del Cusano de que la mente humana es autónoma mas 
no infalible, que no establece verdades irrevocables, sino que hace conjeturas y su- 
posiciones (comecurae), Tanto al conocer las cosas como al formarlas, la mente ha 
de limitarse a intentos y suposiciones, y esto se refiere tanto a la ciencia como el 
arte, Esta combinación de idealismo con relativismo fue un concepto propio y ori- 
ginal de Nicolás de Cusa. 

Sus conceptos pertenecen a la tradición platónica, sobre todo en lo que respecta 
a la interpretación espiritualista de las actividades y productos del hombre, siendo 
esta una tradición que cultivaron Plotino y el Seudo-Dionisio, así como la Edad Me- 
día. Nicolás de Cusa, al hablar de la resplendentia pulcbri no sólo repetía las ideas 
sino también las palabras de Alberto Magno. Pero, por otra parte, recogía de la tra- 
dición platónica otros elementos que los neoplarónicos y escolásticos, lo que desde 
la perspectiva del desarrollo histórico hace de él un pensador más moderno que aqué- 
llos. Ello no obstante, el Cusano no fue un pensador del todo moderno; sus nuevas 
ideas se fundieron con el sistema platónico y con la convicción (profesada por algu- 
nos escolásticos) de que la verdadera belleza sólo estaba en Mos?, 

En cambio, la vinculación del arte con la creación fue ya un concepto propio de 
la estética moderna, un concepto que no fue admitido de inmediato, y que tuvo que 
esperar algunas centurias para ser aceptado. Nicolás de Cusa fue muy leído por los 
teólogos, pero ño por los teóricos del arte, por lo que sus ideas no penetraron en la 
teoría del arte de su tiempo. Así log comienzos de la estética moderna —hasta el si- 


382 


glo XVI fueron mucho menos modernos que las ideas de este teólogo, mitad medie- 
val y mitad platónico. 

Adelantando un poco nuestra exposición, podríamos afirmar que la estética mo- 
derna —cuando sea de verdad moderna y no se limite sólo a repetir las tesis ante- 
riores— ha de seguir uno entre dos rumbos; o el minimalista, limitándose a recoger 
los hechos y ordenar los conceptos, subrayando todo aquello que en la belleza y en 
el arte es relativo y subjetivo, o bien avanzará por el camino preparado por Platón, 
reemprendido por Nicolás de Cusa y por él modernizado. 


€. TEXTOS DE NICOLÁS DE CUSA 


NICOLAUS CUSANUS. Idiota de mente, cap. 11 
(Opera Omnia, 1937. pág. 51) 


1. Ommis ergo ars finita ab arte 
infinita. Sicque necesse erit infinitam 
artem omnium artium exemplar esse, 
principium, medium, finem, metrun, 
mensuram, veritatem, praecisionem et 
perfectionem... Applicabo igitur ex hac 
coclearia arte symbolica paradigmata ... 
Coclear extra mentis nostrae ideam 
aliud non habet exemplar. Nam etsi 
statuarios aut pictor trahat exem- 
plaria a rebus, quas figurare satagit, 
non tamen ego qui ex lignis coclearia 
et scutellas et ollas ex lato cdnco. 
Non enim imitor figuram cuiuscumque 
rei naturalis. Tales enim formae coe- 
leares et ollares sola humana arte 
perficiuntar. Unde ars mea est magis 
perfectoria quam imitatoria figurarumn 
creatarnn, eb in hoc infinitae arti 
similior. 

Esto igitor quod artem explicare 
et formam coclearitatis, per quam coe- 
lear constituitur, sensibilem facere ve- 
lira, quae enim in sua natura nullo 
sensu sit attingibilis, quia ncc alba 
nec nigra aut alterius coloris vel vocis 
vel odoris vel gustus vel tactas, cona- 
bor tamen eam modo que fieri potest 
sensililem facere. Unde materiam, 
puta lignum, per instrumentoram me- 
orom, quae applico, varinm motum. 
dolo eb cavo, quousque in eo pruportio 
debita oriatur, in qua forma cocleari- 
tatis convenienter resplendeat: sic vi- 
des formam coclearitatis simplicem et 
insensibilem in figuraji proportione 


LA FORMA DE LA CUCHARA 


1. Todo arte particular, por tanto. se oslable- 
ce a partir del arte sin limitación. Y de este modo 
será preciso que el arte sin limitación sea mode- 
lo. principio, medio, fia, metro. medida, verdad, 
precisión y perfección de todas las artes. |...] Así, 
pues, propondré, a partir del arte concreto de ha- 
cer cuetraras, ejemplos simbólicos. Una cuchara, 
fuera de la idea de nuestra mente, no tiene nin- 
gún otro modelo. En efecto. aunque un esenllor 
o un pintor extraiga modelos a partir de las cosas 
que intenta representar, en cambio soy yo el que 
saco Jas cucharas de los troncos y las copas y las 
ollas del lutón. Pues no reproduzco la figura de 
ningún objeto nalural. Semejantes formas de cu- 
charas y de ollas se logran sólo mediante el arte 
humano. Por ello mi arte es más perfecto que el 
de las imitaciones de figuras crcadas, y es en esto 
más próximo al arte sin limitación. 


Sea, por tanto, cl hecho de que quiero explicar 
el arte y la forma propia de la cuchara, gracias a 
lo enal se realiza la cuchara. y hacerla sensible, 
pues ella por su propia naturaleza no es percepti- 
ble por ningún sentido. ya que no es blanca ni ne- 
gra ni de otro color, voz, olor. gusto y Lacto, pero 
intentaré hacerla sensible del modo que sea post- 
ble. Por ello labro y alhweco la materia, por cjem- 
plo el leño, gracias al versátil movimiento de mis 
luriles, que le aplico hasta que surge en él la pro- 
porción exigida para que resalte adecuadamente 
la forma de la cuchara: así, ves resplandecer la for- 
ma simple « insensible de la cuchara en la pro- 
porción representada en este leño como en una 
imagen. [...] Y en todas las cucharas solamente re- 
salta de diferente manera la misma forma muy 
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buius ligni quasi in imagine cius Te- 
splendere... Ef. in omnibus coclearibus 
non nisi ipsa simplicisrima forma 
varie relucet, magis in uno eb minus 
in alio, et in nullo precise. 


NICOLAUS CUSANUS. De comecturis M, 12 
(Opera Omnia, Basileae, 1956. pág. 107) 


2. Nibil tantum quod aul nabura, 
aut ars sit, dabile est: omnia enim 
utrumque suo participat modo. 


NICOLAUS CUSANUS. Idivta de mente 
(ibid.. pág. 158) 


3, Omnes configurationes, sive jn 
arte statuaria, sive pictoria, sive fa- 
brili absque mente fieri nequeunt, 
sed mens est, quac omnia terminat, 


NICOLAUS CUSANUS. e docta ignorantia 
(L1) 


4. Comparativa est omnis inqni- 
sitio medio proportionis utens. 


NICOLAUS CUSANUS, De uisione Det, Vl 
fibid.. pág, 185) 


5. Omunis pulchritudo, quae con- 
cipi potest, minor est pulchritudine 
Taciei tuae, omnes facies pulehritudi- 
nem habent et non sunt pulchritudo: 
tua autem facies, Domine, habet 
pulchritadinem et hoc habere est esse. 
Est igitur ipsa pulchritudo absoluta, 
quae est forma dans esse omni formae 
pulchrae. 


NICOLAUS CUSANUS, De budo globi: 
(Opera Úmnia, Basileae, 1565. pág. 219) 


6. Globus visibilis est invisibilis 
globi, qui in mente artificis fuif, 
imago. Attende igitur advertito men- 
tem in se fingendi virtutem habere. 
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simple, más en una y menos en otra, pero en nin- 
guna con total exactitud. 


FL ARTE Y LA NATURALEZA 


2. Nada puede darse que sólo sea naturaleza 
o arte: pues todo parlicipa a Ss manera en ambas. 


MENS OMNIA TERMINAT 


3. Todas las representaciones en escultura. 
pintura o artesanía no pueden realizarse sin la 
mente, sino que es la mente misma la que confi- 
gura todo, 


INQUISITIO COMPARATIVA 


4. Toda indagación que se vale del interme- 
dio de la proporción es comparativa. 


LA BELLEZA ABSOLI'TA 


%. Toda belleza que puede concebirse es me- 
nor que la belleza de tu rostro: todos los rostros 
poseen belleza pero no son la belleza; en cambio 
tu rostro, Señor, posee la belleza, y tener esto es 
ser. Es. por tanto, la belleza absoluta misma. que 
es la forma que da ser a toda forma hermosa. 


CÓMO "TRABAJA EL ALFARERO 


6. La esfera visible es una imagen de la esfe- 
ra invisible que huho en la mente del artista, 
Atiende, pues, y observa que la mente iene en sí 
la capacidad de ercar. La mente, que en efecto tic- 


In se ipsa enim mens concipiendi l- 
beram habens facultatem, artem rep- 
perit pandendi conceptum, quae nine 
Emgendi vocatur magisterium, quem 
artem habent figoli, statuarii, pictores, 
tornatores, fabri, textores et tales si- 
miles artifices. Esto igitur, quod ipse 
figulus velit olas, patellas, urceos eb 
quaeque talia, quae mente concipit, 
exprimere el visibiliter ostendere, ad 
finem ut cognoscatur magister: pri- 
mum studet possibilitatem inducere, 
sen materiam aptam facere ad capien- 
dam formam artis, qua labita videt 
sine motu non posse bane possibilita- 
tem in actum reáneere, ut habeat 
formam quam mente concepit, et ro- 
tam faciót, cuius motu educat de possi- 
bilitate ruateriae formam praeconcep- 
tam... In nulla materia immaterialis 
et Iimentalis forma potest veraciter 
fingi, uti est: sed similitudo et imago 
manebit omnis visibilis forma verae 
et invisibilis formae, quae in mente 
mens ipsa existith, 


5. LA ESTÉTICA DE LOS HUMANISTAS 


ne en sí misma la libre facultad de concebir. des 
enbre el arte de desarrollar el concepto. arte que 
ahora se llama maestría de la creación, que po 
seen como habilidad los alfareros. los escultores. 
los pintores, los torneros, los herreros. los tejedo- 
res y demás artistas de similar condición. S5upon- 
gamnos, por tanto, que un alfarero quiere represen- 
tar y mostrar viaiblemente ollas, vasos. jarrás y 
cualquier cosa parecida que se le ocurra en la men- 
te, con el fin de que se le reconozca como maes 
tro. Primeramente es alana en llegar a la posib+ 
lidad. o lo que es lo mismo, en procurarse la ma- 
teria adecuada para adoptar la forma del arte; una 
vez poweida ésta, comprueba que sin movimiento 
no puede trasladar de nuevo esta posibilidad a un 
acto, para que tenga la forma que concibió en su 
mente, y construye una fueda. con cuyo movi- 
miento extrae la forma preconcebida a partir de 
la posibilidad de la meteria. En ninguna materia 
puede una forma inmaterial y mental recrearse ve- 
razmente Lal como es: pero una representación y 
una imagen perdurarán como toda forma visible 
de una auténtica e invisible forma que la propia 
mente se Tepresenta en sí misma. 


1. Studium bumantatis. En el siglo XIV, el sistema educacional italiano experi- 


mentó un cambio: el trivio medieval fue substituido por el tudium hunranzatis, tam- 
bién llamado st:día humaniora. Era éste un sistema de enseñanza más amplio que el 
trivio, ya que aparte de gramática y retórica se enseñaba también historia, filosofía 
moral y, sobre todo, poesía. Pero, por otra parte, en su programa no figuraba ni la 
teología ni las ciencias naturales; prácticamente no se enseñaba filosofía, siendo los 
suyos unos estudios de orientación literario- humanística casi exclusivamente. 

La introducción del tudium bumanitatís fue consecuencia de los nuevos gustos y 
tendencias, aunque, por otro lado, siendo estas escuelas las mayores divulgadoras de 
los mismos, en ellas se formaban los humanistas y du estética se veía modelada en 
la literatura. 

2. Los humanistas. Los humanistas constituyen un grupo específico de escrito- 
res que eran eruditos (filólogos clásicos, en su mayoría), a la vez que autores litera- 
rios en verso y en prosa. En ningún otro período de la historia moderna ha existido 
un grupo parecido de filólogos-poetas, un grupo igual de numeroso a la par que uni- 
forme, En la primera fase del Renacimiento estos escritores gozaban de gran pres- 
tigio y de una posición muy elevada, siendo un fenómeno específico del siglo XV (en 
la centuria subsiguiente su tiempo había pasado). 


83 


El término «humanista»*, popularizado a partir del siglo XIX, era ya usado por 
los propios humanistas, aunque no con frecuencia, y cn un sentido algo distinto al 
decimonónico. Era éste uno de aquellos vocablos terminados en la desinencia «ista» 
que precisamente por entonces empezaban a forjarse para designar a los represen- 
tantes de diversas profesiones: el maestro de gramática en las escuelas elementales 
llamábase grammatista, el macstro cn la facultad de derecho canonista y turista, y ar- 
tista el de la facultad de arte. Humanista deriva de umanilá y, más exactamente, de 
aquellos studiuwm humanitatis o studia bumaniora, porque los maestros que enseñaban 
en ellos eran llamados humanistas, siendo éste el sentido primitivo del término. 

El conveertir la poesía en una materia importante de enseñanza no fue la única 
diferencia entre el studium humanitatis y las escuclas anteriores. La novedad consistía 
también en cnseñar tanto la poesía como las otras materias en base a auróres clásicos. 

Esta enseñanza basada en dichos autores, así como el entusiasmo por el pasado, 
fueron las grandes fuerzas de aquella época que pusieron fin al Medievo, iniciándose 
un nuevo ciclo histórico y causando al mismo tiempo que —pese a la obra de Dan- 
te— se abandonara el italiano para volver al latín. En cfecto, lo que más se apreciaba 
en el maestro «humanista» cran sus conocimientos de lo clásico; sus competencias 
en el tereno de la literatura clásica llegaron a ser su característica fundamental y la 
razón por la que el término mismo sufriera una evolución y se empezara a llamar 
«humanistas» no sólo a los maestros sino en general a todo investigador y conocedor 
de la literatura clásica, fuera o no maestro. 

Dada su orientación poética, el studism humanitatis fue en el Renacimiento una 
novedad, aunque no sin precedentes, porque ya en la Edad Media había tenido su 
homólogo en las escuelas de retórica, donde se cnseñaban las reglas para urilizar la 
palabra hablada y escrita, el ars dictansinis, como solía llamarse. Y también en la Edad 
Media se habían estudiado los clásicos, aunque no en Italia sino en Francia. Como 
señala Kristeller?, los estudios humanísticos de la Italia renacentista así como el mo- 
vimiento humanista en general, resulta de la fusión entre dos tradiciones; la retórica 
iraliana y los estudios clásicos franceses. 

No obstante, para Italia, cuya participación en la vida cultural e intelectual de la 
Edad Media había sido modesta, todo ello constituía una atractiva novedad, tanto 
más que el país ofrecía unas condiciones sumamente favorables para el desarrollo de 
los estudios humanísticos: en efecto, abundaban en él monumentos del arte griego 
y romano, así como antiguos manuscritos. Durante siglos nadie se había preocupado 
por ellos; unos yacían enterrados y otros olvidados en las bibliotecas de los monas- 
terios, mas a unos se les podía desenterrar y a otros desempolvar. Sólo el humanista 
Poggio Bracciolini (1380-1459) encontró los manuscritos de Quintiliano y Lucrecio, 
numerosas comedias de Plauto y varios tratados de Cicerón; y otros humanistas des- 
cubrieron los textos de otros numerosos clásicos latinos. 

Asimismo, los humanistas buscaban contactos con los eruditos y estudiosos grie- 
gos, y viajaban a Grecia, siendo el griego Crysoloras, ya en 1397, profesor del stu- 
dium florentino. En los años 1438-1439, en Ferrara y Florencia, se celebraron con- 


* P. O. Kristeller, Humanism and Scbolasticism in the lralia Renaissance, 1944, y en: Renabsance 
Thought, 1961. A. Campana, The orgín of the word «Humanist», en: fuurnal Wazburg, IX, 1946. 

* P. O. Krisieller, The Classics and Renaissance Thought, 1955, y Renaissance Thought, 1 Papers of Ha- 
manism and tbe Arts. 1965. 
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ANTONIO FILARETE 
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4, NICOLÁS DE CUSA 
Fragmento de un cuadro de la iglesia de Cusa, s. XV. 


cilios cuyo objerivo fue acercar la Iglesia occidental a la oriental, y con ocasión de 
los cuales los eruditos italianos pudicton conocer a griegos de renombre coma Ghe- 
misto Plethon o Bessarión. Cuando en 1433 Constantinopla cayó en manos de los 
turcos, los estudiosos-emigrantes griegos se asentaron en Italia. Pero no fueron sólo 
ellos los que provocaron la renovación de los estudios clásicos en el país, pues los 
italianos ya estaban preparados para el humanismo, y más que el concepto mismo, 
lo que tenían que agradecer a los griegos era su perfeccionamiento*. 

Los humanistas eran admiradores incondicionales de los escritores antiguos, grie- 
gos y latinos. Así decía Valla que las aserciones antiguas eran leyes para él. El entu- 
siasmo por la literatura antigua fue llevado a toda la literatura, manifestándose en 
un culto total de la palabra. Las palabras (Híterae) tenian para los humanistas el mis- 
mo valor que los objetos reales (res); el mismo e incluso mayor, porque les parecían 
más humanas, en tanto que expresaban las ideas y el genio del hombre; la dignidad 
del lenguaje (orationis dignitas) era tan apreciada como la del saber (scientia rergr)d. 

Había así entre los humanistas verdaderos fanáticos de la palabra, distinguién- 
dose dos tipos entre ellos, representantes de dos distintas tradiciones, así como dos 
caminos de desarrollo distintos. Para unos —ue seguían las pautas marcadas por Pe- 
trarca— los estudios literarios eran el medio para alcanzar su objetivo principal, que 
era mejorar al hombre, Para otros, el estudio y la literatura habían llegado a ser un 
objetivo en sí mismos. La retórica era para ellos divina, y la ponían en la cumbre de 
las artes liberales. Entre otros, pertenecían a este grupo de humanistas Filelfo* y Po- 
liziano. Este segundo dijo que no pretendía al título de filósufo —que consideraba 
anticuado—, y que sólo quería ser «gramático»!, y sostenía que mediante las pala- 
bras hermosas alcanza el hombre su divino destino (destirazione celeste). 

3. La teoría y la práctica de los humanistas. El mérito de los humanistas italianos 
estriba en rescatar del olvido, en imprimir y popularizar a numerosos autores lati- 
nos. pero también en recuperar y traducir las obras de varios autores griegos, divul- 
zando así sus conceptos e incluyéndolos en la nueva cultura, Las metas que se pro- 
ponían eran científicas a la par que literarias: en las cátedras de poesía que dirigían 
se enseñaba no sólo cómo estudiar Ja literatura antigua sino también cómo cultivar 
la suva propia. Los humanistas mismos escribían en latín inspirándose para ello en 
modelos antiguos; Filelfo (1398-1481) escribió un pocma épico; Poggio y Eneas Sil- 
vio Piccolomini (el futuro papa Pío II), varios cuentos, y Poliziano (1454-1494), ver- 
sos. 

Eran las suyas unas obras correctas pero imitativas y muy poco originales, aun- 
que los autores mismos afirmaran en sus teorías que la poesía era cuestión de ins- 
piración y furor divinos. De este modo, la poesía renacenusta quedaba en desacuer- 
do con la teoría, a pesar de que ambas provenían de la misma fuente, que fue la 
Antigiiedad. 

Los humanistas, incluso cuando no eran más que meros editores, no se mostra- 


G. Toffanin, ln Cinquecento, 1929, y Storia dell emmanesimo, 1933, (. Saitta, ll peusicro taliano nelPa- 
minero e nel Rinascimento, > volúmenes, 1949-51. E. Grin, Ll'umenestao taliano, y Medievo e Rinasci- 
sto, 1954, 

* L. Valla, Elegantiar Lingrae Latinae, Lugdunt, 1543, pág. 155. 
“E, Filello, Ópera, 11, 302 (Lamia). 


C. Vasoli, Lesteica dell Umanesóno e Rinasciento en: Momenti e Froblensi dí Storia del 'Fstetica, 1, 
335.434, 1959, 
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ban pasivos ante las obras antiguas, sino que tenían sus preferencias y favotecían a 
ciertos autores y corrientes; unos a Platón, otros a los epicúreos y otros a los ecléc- 
ticos, a Cicerón y a Horacio en especial, En la poética, Horacio ganó incluso en po- 
pularidad a Aristóteles, 

Entre los autores antiguos, redescubiertos por los humanistas, no figuraba nin- 
guno de mayor importancia para la estética; así se editaron, tradujeron y comenta- 
ron de nuevo las obras ya conocidas en el Medievo de Aristóteles, Platón y Plotino 
y, Junto a estos filósofos, también los escritos de los oradores, poetas y teóricos de 
arte como Cicerón, Quintiliano, Horacio o Vitruvio. Este último, aunque tampoco 
fuera un descubrimiento, ejercía ahora una influencia mucho más acusada, ya que 
los humanistas habían divulgado su obra en forma impresa. Y todo ello tuvo que 
hallar su reflejo en la historia de la estética. 

4. Periodos del humanismo. La corta época del Humanismo no fue un período 
uniforme, y se divide —según Symondst— en al menos cuatro fases, si no tomamos 
en cuenta a los pre-humanistas (Petrarca y Brunetto Latini). 

1. La primera mitad del siglo XV fue el período de descubrimiento de los clá- 
sicos y del primer entusiasmo por los mismos. Los representantes más típicos de esta 
fase fueron Leonardo Bruni y el profesor de retórica Francesco Fileifo, Su mayor 
intensificación tuvo lugar en los años 1420-1425, o sea, justo cuando se producía un 
giro importante en las artes plásticas y su teoría. 

2. Los mediados del siglo XV fue el período de ordenamiento y de traduccio- 
nes, de fundación de bibliotecas, y de estudio y renovado interés por los escritores 
griegos. Los centros humanistas más importantes de entonces fueron las cortes de 
Cosme de Médicis (m. 1364), del papa Nicolás Y (1447-1453), y, hasta cierto pun- 
ta, la de Alfonso Y (m, 1458) en Nápoles, y los humanistas más destacados serían 
Lorenzo Valla y León Bartista Alberti (este segundo, hombre polifacérico, fue hu- 
manista a la vez que artista plástico). En este período también trabajaron en Italia 
insignes estudiosos griegos como el cardenal Bessarión (1403-1472) y Jorge Trape- 
zus (1396-1484, en Italia a partir de 1430). 

3. La segunda mirad del siglo XV fue el período de las Academias, de la orga- 
nización de los esrudios humanistas. La primera instirución organizada fue la Aca- 
demia llamada platónica, donde trabajaron, entre otros, Marsilia Ficino, Cristoforo 
Landini y Giovanni Pico della Mirandola (1463-1494). Asimismo, se fundaron aca- 
demías en Roma, Venecia y Nápoles. En este período de los humanistas eruditos, 
entre los cuales sobresale la persona de Angelo Poliziano, se desarrolló rápidamente 
la imprenta, invento que al principio facilitó enormemente su labor peto que pronto 
resultó ser su gran enemigo, puesto que divulgaba cosas que antes sólo ellos sabían. 
Así, pues, con la llegada de la imprenta, los humanistas perdieron «la exclusiva del 
saber» y, en cierto sentido, su razón de ser en tanto que elite de doctos y eruditos. 

4. Tras este período de búsquedas, éxito y estabilización, vino —a fines del si- 
glo XV y principios del XVI— el período purista. Un grupo de excelentes humanis- 
tas-escritores se teunió entonces en la corre del papa León X 11513-1921). Lo ca- 
racterístico de esta fase es el predominio de los problemas de estilo, llevando la voz 
cantante el dictador de buen gusto, el cardenal Bombo (1470-1547), renovador del 
impecable latín ciceroniano. 


"1, A. Symonds, Renaissance in laly: The Revival of Learnirg, 1882, págs. 160 y sigs. 
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Tras este último florecimiento, el desarrollo del humanismo italiano —que había 
durado aproximadamente una centuria— se vio paralizado, trasladándose los estu- 
dios humanísticos a los países al norte de los Álpes. Durante dicho siglo en el hu- 
manismo se operaron considerables cambios, más de indole organizativa que ideo- 
légica; en especial se produjeron pocos cambios en los conceptos estéticos de los hu- 
imanistas, por lo que podemos presentarlos cn su conjunto, al menos desde Filelto 
hasta Pico della Mirandola. 

5. La estética de los humanistas. Los humanistas eran escritores filólogos, pero 
no filósofos; eran profesionales en el campo de la gramática, la retórica, la poética y 
la literatura clásica, pero no de la filosofía. Si se ocupaban de filosofia moral, era sim- 
plemente porque las filósofos profesionales de enronces no se mostraban interesados 
por ella. Por atro lado, algunos de los humanistas —como Ficino o Pico— tenían for- 
mación y dotes filosóficas, pero incluso ellos diferían de sus colegas profesionales, 
concentrados en las universidades. Y también había diferencias entre los humanistas 
y los artistas, especialmente en lo que respecta a su percepción del mundo, repre- 
sentando los primeros posturas literarias y los segundos visuales. No obstante, los 
humanistas estaban en contacto y trataban personalmente con los artistas, por lo que 
sus respectivas concepciones eran menos divergentes que en la Edad Media. 

Pero no fueron los humanistas estéticos en el sentido estricto de la palabra; a 
excepción de Ficino (filósofo) y de Alberti (teórico del arre) ninguno había elabo- 
rado, o sistematizado sus conceptos estéticos. Así, no escribían tratados sobre esta 
disciplina, ni tampoco sobre la teoría del arte o la poética. Sin embargo, su trabajo 
y estudios lirerarios rozaban con la estética y, por tanto, tuvieron que opinar al res- 
pecto. Pero no idearon ningún concepto nuevo, y todo su mérito para con la esté- 
tica se reduce a mantener o renovar lo existente. Por eso, no obstante las pequeñas 
diferencias en los juicios acerca de lo bello y el arte de los respectivos humanistas, 
se puede —basándose en sus textos— deducir las tesis típicas del grupo. 

1. La belleza es un gran bien, rezaba el axioma humanista. Valla escribe: «El 
que no ensalza la belleza es ciego del alma o del cuerpo, y si tiene ojos, habría que 
quitárselos porque no siente que los tiene»?, Casi lo mismo repite Ágnolo Firenzuo- 
lo (1493-1545): «La helloza es el don más hermoso que Dios ha dado al hombre». 
Para Pico, seguidor del pensamiento platónico, la belleza —junto con la sabiduría y 
el bien— es la virtud más anhelada por el hombre; y también es la belieza la meta 
principal del arte, por lo que éste tiene claramente otras finalidades que la religión 
y la moralidad, a cuyo servicio había estado durante tantisimo tiempo, 

2. La belleza consiste en disposición y proporción. En el sentido estricto de la 
palabra, llámanse bellas sólo las cosas compuestas —dijo Pico— porque lo bello con- 
siste en una esplendorosa y elegante disposición de diversas partes de las que nace 
y emana la belleza. 

3. Las artes plásticas pertenecen a las supremas actividades del hombre. «La 
pintura, la escultura en piedra y bronce, y la arquitectura son las más afines a las 
artes liberales», escribe Valla", Era ésta una calificación muy elevada que la Anti- 
gúedad y la Edad Media les hubieran negado. El ascenso de las artes visuales se de- 
bía a que el Renacimiento advirtió en la percepción, especialmente en la percepción 
visual, la fuente primera de la verdad!, 


"R. Wiukower, The Aris end the Liberal Arts, 1952, pág. 12. 
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Los otros humanistas, yendo aún más lejos, llegaron a incluir la pintura entre las 
artes liberales. Gianfiloteo Achillini la llamó el quinto arte liberal, aunque lo hiciera 
sólo en forma versificada, es decir, de modo menos convincente, y aunque se limi- 
tara sólo a la pintura, dejando de lado la escultura y la arquitectura. 

Poliziano, en su Parepistenonie (1491) afirma que el dibujo (grapbice) es un es- 
labón entre la pintura y diversos tipos de esculrura en piedra, metal, madera, barro 
y cera, y añade —citando a Nicómaco— que el dibujo es para las artes lo mismo que 
la filosofía para las ciencias?, 

Ctra era la situación de la poesía: Landino la situaba por encima de las artes 
liberales, y era la suya una elevación coincidente con las convicciones de los huma- 
nistas, que antes que nada eran poetas y grandes admiradores de la poesía. Polizia- 
no, al presentar en el Panepistemonie una división de la filosofía, incluye en la filoso- 
fía «racional», junto con las tres disciplinas del trivium, a la historia y la poesía, De 
entre las artes «intelectuales» (itgenuac), la poesía figura entre las superiores y más 
liberales faltior e liberaltor), asegura Manetti”. (Ártes «intelectuales» era un término 
aplicado a las «liberales», un intento más de separar y nombrar las anes que no fue- 
ran mecánicas). 

4. Aunque los humanistas elevaban la poesía por encima de todo (o sea, tam- 
bién por encima de las testantes artes), eran conscientes en meyor medida que los 
escritores de épocas anteriores de su afinidad con aquéllas. «Existe una gran afini- 
dad entre pintores y poetas», sostiene Bartolomeo Fazio? (1400-1467), citando la an- 
tigua afirmación de que el cuadro es un verso silencioso, Eneas Silvio Piccolomini, 
por su parte, afirma que la pintura y la retórica «se aman mutuamente», alegando 
el argumento de que ambas requieren talento (ragernten?)?. Y lo que más acercó la 
pocsía al arte fue el ut pietura póesis horaciano. La fórmula estaba hecha y fue repe- 
tida durante el Renacimiento! aunque quizás hubieran sido más oportunos y ade- 
cuados lemas tales como uf architectura poesias o tt rhetorica pictura?. 

5, La belleza que contemplamos en el mundo es, en gran parte, obra del hom- 
bre. El hombre ha hecho más hermosas, más decorativas y elegantes las obras crea- 
das por Dios (vlto pulchiora, multoque ornatiora ac tonge poliliora), y hay entre las 
obras del arte y de la poesía humanas algunas tan perfectas que parecen provenir 
de espíritus superiores, siendo posible imaginarse al Creador a semejanza de los poe- 
tas: «Dios es el mayor poeta, y el mundo es su poema», escribe Landino. 

6. Tanto en las artes como en la poesía rigen diversos principios, reglas y pre- 
ceptos, siendo el mayor número de preceptos reunidos el que se refería a la retórica. 
Los humanistas creían que debían atenerse a ellos tanto el orador como el poeta. Lo 
que distingue al poeta del orador es que el primero debe observar más estrictamente 
las leves del ritmo y tiene mayor libertad de inventar, afirma Filelfo*, Tradicional- 
mente, la retórica siempre había perseguido cl ideal de la corrección, a la que en la 
Edad Media se añadió el requisito de la elegancia; pero ya en el Renacimiento ésta 
llegó a ser el ideal codiciado. 

7. Áparte de las reglas, son también fuentes de poesía la inspiración y el furor 
o éxtasis poético (furor poetícus), cuya importancia subrayaban Leonardo Bruni? y 


R, We. Lee, Ut Pictara poesía, Tec Hurmanistic Thgory of Painting, Art Brilletin, XX, 1930, 
!P. Palme, Ll arebtectura poesís, Estocolmo, 1959. 
'* JR, Spencer, Li retPorica pictara, en journal Wiarbnerg, XX, 1957, 
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los platónicos renacentistas como Ficino e Landino, para quienes el poeta era un 
vate. Pero no era ésta una opinión generalmente aceptada; otros humanistas conce- 
bían al poeta como rétor u orador, o como un tipo de sabio, El concepto de inspi- 
ración poética constituía una novedad mayor de lo que pudiera parecernos, provi- 
niendo naturalmente, de la marta griega, pero como el Medievo había sido un in- 
tervalo muy largo, en el Renacimiento se tenía por nuevo. 

8. Los objetivos de la poesía y del arte son múltiples. Tanto la poesía como el 
arte han de ayudar al hombre, complacerle y deleitarle (prodesse el delectare), confor- 
me a la concepción horaciana repetida en el Renacimiento; o han de enseñar, delej- 
tar y conmover (dacere, delectare ef movere), según sostenían los manuales de la re- 
tórica. 

9, La obra de arte es grande, pero el artista es más grande todavía, Leonardo 
Bruni? tenía más admiración por el intelecto del poeta que por sus obras, que no 
son sino ficción. Asi el papa Pablo 11 dijo del escultor Benvenuto Cellini que hom- 
bres como él, sin igual en su profesión, estaban por encima de la ley. 

10. Aunque tanto la poesía como el arte no son sino ficción, encierran una e5- 
pecífica verdad, afirma Jorge Trapezus”, con dicha verdad convence el orador a los 
oventes de que él mismo también está convencido, Hay una «forma de hablar que 
llamamos verdad» (forma dicendi, cué verñalis nomen est). 

11. Lo fundamental en el arte es la imitación (orfatto). Esta tesis, aunque co- 
nocida desde hacía siglos, era una novedad porque, cuando no la teoría del arte, el 
arte mismo —especialmente el bizantino— la habían abandonado. Además, la tesis 
cobraba ahora un sentido distinto del prímitivo, puesto que en el Renacimiento se 
trataba menos de imitar a la naturaleza (este postulado, bajo la influencia del plaro- 
nismo, fue relegado a un segundo plano) y más de imitar a los modelos perfectos, 
es decir, los antiguos. El convertir la imitación así concebida en objetivo del arte, y 
de la poesía en particular, fue una de las consecuencias del general renacimiento de 
lo antiguo, una consecuencia comprensible aunque no siempre deseable. 

Este nuevo modo de entender la imitación halló su reflejo en la estética rena- 
centista, y para expresar el nuevo lema se empleaba el antiguo término de ¿méatio, 
transformando de esta manera el sentido original de una de las nociones fundamen- 
tales de la teoría del arte. 

«Tengo por ley todo aquello que gustaba a los grandes autores», nos dice Valla. 
Pero algunos humanistas —Pico, por ejemplo— entendían la «imitación» bastante li- 
bremente. Así, según su definición, «imitar» no significaba adaptar a $us propios es- 
critos algunas formas concretas, sino el estilo de los grandes antecesores: Nibd es aliud 
invitari wmisi alient siyli siniditudinem transferre in tua scripta. Asimismo, los humanistas 
asociaban la imitación con la selección; el escritor debe seleccionar del pasado sólo 
lo más perfecto, sólo aquello que se preste al imitar; así se debe —al decir de Bem- 
bo— imitar la probidad de César, la majestuosidad de Cicerón, la concisión de Sa- 
lustio y la riqueza de Livio, Pero algunos de los humanistas, al acoger el nuevo prin- 
cipio de imitación de los modelos, no renunciaron al antiguo de imitación de la na- 
turaleza, por lo que «imitación» llegó a ser un término ambivalente, aunque, por 
otra parte, se creyera que como los antiguos habían sido fieles a la naturaleza, al imi- 
tarlos a ellos, se imitaba al mismo tiempo a la naturaleza misma. 

12. El artista se representa síempre a sí mismo: Ogui depíntore depinge se ne- 
destso. Esta frase, atribuida a Lorenzo de Médicis, y frecuentemente repetida por 


93 


23 escritores renacentistas (así, la encontramos en Poliziano y Savonarola), era una 
resis nueva y más bien inesperada a la luz de la antigua interpretación objetivista del 
arte. E 

Las tesis que acabamos de exponer, aunque expresadas por diferentes autores, 
constituyen un conjunto uniforme, siendo todas muy típicas de la época. Su origen, 
empero, era diverso. Unas fueron asumidas directamente de la Antigúedad: las tesis 
del valor de lo bello (1), de la belleza de la proporción (2) o del furor poeticus (7), 
pertenecían a la tradición platónica; la tesis de la retórica (6) era de procedencia aris- 
totélica; el delectare et prodesse provenía de Horacio. En cambio la tesis de que las 
artes plásticas son artes liberales emparentadas con la poesía (3), de que el penio 
está por encima de la ley (9), de que exisre una específica verdad artística (10), de 
que la imitación en el arte no ha de ser una imitación de la naturaleza sino de mo- 
delos perfectos (11), y de que el artista se representa cn su obra a sí mismo (12) 
son genuina aportación renacentista al pensamiento estético, siendo unas muy valio- 
sas (3, 10, 12), y dudosas las otras. 

Parte de estas tesis humanísticas fue compartida por los artistas del Renacimien- 
to, que también reconocían que la belleza estriba en las proporciones (2), que las 
reglas son obligatorias en el arte (6) y que el arte ¡mita a la naturaleza (11), así como 
la tesis de la dignidad de las artes liberales (3) y su afinidad con la poesía (4). 

6, Valla. Los humanistas, aunque coincidían en cuanto a los conceptos gene- 
rales, divergían en lo que atañe a las cuestiones estéticas. En esto, a grandes rasgos, 
se dividían en dos grupos. El más numeroso —al que pertenecían Ficino, Pico o Lan- 
dino— profesaba conceptos de procedencia platónica, siendo lo característico de ellos 
el tratar el arte como inspiración, y «furor» (hablaremos de ellos por extenso en el 
capítulo dedicado a la Academia platónica). Pero la otra cotriente del humanismo 
era de orientación materialista y hedonista, siendo su mayor representante Lorenzo 
Valla (1405-1457), el autor de la Elegantiae Línguae Latinae. 

Valla creía que el arre, como toda obta humana, debe estar al servicio del placer, 
que es la fuente de todo su valor. Así, la arquitectura, la pintura o la escultura, al 
igual que la música o el canto, proporcionan más júbilo que las virtudes morales*!, 
lo mismo que la buena oratoria que, incluso cuando instruye y nos conmueve, tam- 
bién y sobre todo nos complace. 

Pero esta opinión, aunque perteneciente a otra tradición, era tan antigua como 
la platónica y como afizma el propio Valla, provenía de Aristipo y no de Crisipo, de 
los hedonistas y no de los moralistas. 

Al contrario de una corriente y divulgada opinión, los humanistas no fueron los 
Únicos representantes típicos del renacentismo, ya que la mayoría de los maestros uni- 
versitarios no puede ser calificada de humanista. Los intelectuales constituían en rea- 
lidad en el siglo XV un grupo poco numeroso, que no contaba con amplio apoyo ni 
aceptación social, un grupo que sólo ganó cierta importancia influencia en la ciu- 
dad de Florencia y ya más tarde en Roma y en Venecia. Su estética, empero, fue 
típica de la época, apareciendo también en los escritos de autores que no eran hu- 
rnanustas. 

7. Savonarola. El dominico Girolamo Savonarola (1452-1498), prior del monas- 
terio de San Marco de Florencia, durante algún tiempo el hombre más influyente en 
la ciudad, luego acusado de herejía, excomulgado por Alejandro VI y quemado en 
la hoguera, fue enemigo encarnizado «de los humanistas y de sus conceptos terrenales 
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y temporales del mundo y de la vida. Queriendo renovar la postura medicval y trans- 
cendente ante la vida, en sus fogosos sermones apclaba al renunciamiento de la va- 
nidad de este mundo. Y el pueblo florentino le siguió a él y no a los humanistas. 

Fanáticamente entregado a la religión y muy competente en el terreno de la fi- 
losofía, Savonarola mostró gran interés por los problemas de estética. Así, en sus es- 
critos —aunque sólo fueran sermones, o su tratado sobre «la sencillez de la vida cris- 
tiana»— encontramos más ideas concernientes a lo bello y al arte que en los textos 
de los mismos humanistas. Y lo que es más singular, las ideas de Savonarola se pa- 
recen bastante a las profesadas por dichos humanistas, pues este dominico, adver- 
sario de los humanistas en metafísica y ética, no lo cran en la estética. En lo que 
atañe al arte y la belleza, los humanistas y su enemigo abrigaban concepciones se- 
mejantes, propias de la época. 

Las principales tesis de Savonarola eran: 

1. El artista se representa sólo a sí mismo 2. Savonarola explica detalladamente 
esta idca: el pintar se representa a sí mismo no como hombre —dado que pinta leo- 
nes y caballos, mujeres y hombres distintos que él— pero sí en cuanto pintor, es de- 
cir, que representa las cosas conforme su propia concepción (secordo él suo concctto). 

2, Si bien el arte imita a la naturaleza, su particularidad reside justamente en 
aquello que no es imitación [ea sumi proprie artís, quac non vere naturam imilaniur). 

3. El arte trata de imitar a la naturaleza, pero no pudiendo imirarla en todo 
(non pui l'arte inilare la natura in tutto), tampoco puede igualarse en todo con ella. 
Las cosas simples (simiplicia) de por sí (naturaliter) gustan más que los artificiosos pro- 
ductos del arte (artificialza), y los objetos de la naturaleza gustan más que las inven- 
ciones del hombre (iventio humana) '3. En especial, es inalcanzable para el arte la 
vida propia de lo natural (uno certo vivo che ba lo naturale), que es causa de que un 
rostro o una figura siempre sean más hermosos en la naturaleza que pintados. 

4. La belleza es una cualidad (qualitá) que estriba en la proporción y adecua- 
ción de las partes, sostiene Savonarola, conforme con la tradición clásica. La belleza 
no consiste, pues, ni en los colores, ni en la similitud, sino que es cierta forma que 
proviene de la conveniencia de elementos y colores. De esta armonía emana la cua- 
lidad que los filósofos llaman belleza '*. Mas, ¿de dónde las proporciones toman esta 
forma, esta cualidad, esta Belleza? Si lo investigamos, nos convenceremos de que pro- 
cede del alma, responde Savonarola, conforme con Plotino. Los cuerpos son hermo- 
sos porque expresan al alma, y tanto más bellos son cuanto más bella es el alma ex- 
presada por ellos. Esto no lo niegan ni siquiera aquellos que cuidan más del cuerpo 
que del alma, afirma Savonarola**. 

5. La poesía puede alcanzar sus metas prescindiendo de la forma versificada £, 
asegura Savonarola coincidiendo en esta ocasión con Aristótclcs. Para cumplir con 
las tareas del poeta basta con valerse de las metáforas (decentes siriliudines). Esta 
idea será repetida por decenas de escritores de los siglos XV1 y XVIL, sin saber que 
Savonatola había sido su precursor. 

6. La poesía tiene que obedecer:a la lógica, y sin ella nadie puede ser poeta!*. 
También esta tesis coincidía con el pensamiento aristotélico. 

De todas estas tesis, tal vez sean las más apreciables la concepción de lo bello 
en cuanto cualidad —preconizada también por algunos otros escritores del Renaci- 
miento— y el subrayar la importancia de la expresión en el arte (1 y 4). En el fondo, 
las ideas de Savonarola acerca del arte concordaban con la tradición, sea la aristoté- 
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lica o la platónica, y, por tanto, con los conceptos de los humanistas, cuya estética 
se salía poco de los marcos tradicionales. Pero Savonarola trató más los problemas 
estéticos que los humanistas, y además sus aserciones eran mucho más atrevidas (es- 
pecialmente las referentes a la imitación en el arte). Y, finalmente, prevalece en Sa- 
vonarola la tradición aristotélica, más ponderada que la profesada por los humanis- 
tas. Si la estética de este predicador religioso difiere de la de los humanistas, es en 


el no discurrir extensamente sobre el furor pocticus y sobre el Dios-poeta. 


D. TEXTOS DE LOS HUMANISTAS Y DE SAVONAROLA 


G. MANETTI, De dignitate et excellentia 
hominis, TI, 131 


1. Primo de ipsa hominis inteli- 
gentia agemus... Quanto mentis acu- 
mine Philippus coguomento Brunel- 
liseus, uwrchitectorum omnium nostri 
temporis facile prineeps, magnum vel 
patins maximum  TFlorentinae uedis 
fornicem illum admirabilem, nullum 
lignorum lerrorumve armamentis, in- 
credibile dictu, fabricatus est. Nec mi- 
nori vel maiori potins industria, egre- 
glog pictores, praecipuos sculptores, 
quaedam solemnia pinxisse novimus. 
Sed, ut ad altiora eb liberatiora inge- 
nuaram artium monumenta ascenda- 
mus, quid de poetis commemorabimus? 
Quos poemata et figmenta tanta in- 
genii acio finxisse constat, ut non sine 
aliguo caelestis mentis instincta ca 
perfecisse et absolvisse videantur... 
Nostra, hoc est humana sunt, quoniam 
ab hominibus effecta, quae cernuntur... 
Nostrae sunt pieturae, nostrae seulptu- 
rae, nostrae sunt artes, nostrue seien- 
tiac. 


B. FACIUS, De viris ¿lustribus. Flor. 1745, 
pág. 43 
2. List enim inter Pictores ac Poe- 
tag magna quaecdam alíínitas. Neque 
enim aliud est pictura quam poéma 
tacitum. 


AE. S. PICCOLOMINL en: Opera Basilea, 1571, 
pág. 646, (cit. Garin, 1] Rinascimiento italiano, 
pág. 94) 


3. Amant se artes hae eloquentia 
et pietura ad invicem. Ingenium pie- 
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OBRAS CREATIVAS DEL ARTE 


1, En primer lugar, nos ocuparemos de la in- 
teligencia misma del hombre, [...] Con qué agude- 
za de mente Filippo Brunelleschi, el primero, sin 
duda, entro todos los arquitectos de nuestra épo- 
ca. construyó la gran, o mejor dicho, la mayor cú- 
pula portentosa del templo de Florencia sin em- 
plear herramientas de madera ni de hierro, algo 
increíble de contar. Y sabnimos que excelentes pin- 
tares y exraordinarios escultores han pintado cier- 
tas cosas solerunes con no menor o incluso con 
mayor destreza. Pero para que acecdamos basta 
los más clevdos y francos monumentos de las ar- 
tes liberales, ¿qué vamos a mencionar de los poe- 
tas? Fs evidente que ellos han elaborado puemas 
y creaciones con tanta agudeza de ingenio que no 
parece que las hayan logrado y culminado sin al- 
guna inspiración de la mente eclestial. Son nues 
tras, esto es, son humacias. puesta que son logros 
que los hombres han pergeñado. Y nuestras son 
las pinturas. las csenlturas, las artes y las ciencias. 


RELACIÓN ENTRE LA PINTURA 
Y LA POESÍA 


2. Hay. en efecto. una gran finidad entre pin- 
tores y poetas. De hecho. un cuadro no es otra 
cosa que un poema silencioso. 


RELACIÓN ENTRE LA PINTURA 
Y LA RETÓRICA 


3. Estas artes, la rclórica y la pintura, se de- 
sean mutuamente. La pintura anhela el talento, y 


tura expetit, ingenium eloquentia cupitb 
non vulgare, sed altum ef summum. 


F. FILELIO. Epistolae. XXTV 


4. Et quoniam orator finitimus 
esl persimilisque pouetae et excepta 
artiore illa numerermm lege fingendi- 
que licentia plane idem, non minus 
gaudeo in universa me pocsi orator 
videri quam pouela, 


[,. BRUNL, Epistolarura, Vi, 1 


5. Sunt enim furoris, ut a Platone 
traditur, species duae: una ex humanis 
proveniens morbis, mala profecto res 
et detestanda; ultera ex divina mentis 
alienatione. Divini rursus furoris par- 
tes quatuor: Vaticinium, mysterium, 
poesis eb amor... Poema quod ex fu- 
rore sit, sanorum hominum artificio 
est anteponendum. 


L. BRUNI, Vita di Dante (ed. 1928, pág. 59) 


Cosi nella poesia alcuno per interna 
agitazione € applicazione di mente 
poeta divieue, e questa € la sopima 
e la piú perfetta spezic di poesia. 


L. BRUNL De studiis et litteris kiber (ed. 1928, 
pág. 18) 


6. Ingenium poetac admirari s0- 
leo, rem autem ipsam, quia ficta esse, 
nequaquam attendere. 


C. TRAPEZUNTILS (cit. Vossler. Poetische 
Theorien, pág. 79) 


7. Veritas igitur est, qua conficj- 
tur, ut quod auditori persuadere co- 
neris, id tibi prius persuasum esse 
videtur, quod etsi pronunciatione ma- 
ximo consequimur, tamen et ea di- 
cendi forma plurime iuvat, cui verl- 
tatis nomen est. 


la retórica demanda talento, pero no el vulgar. 
sino el elevado y supremo. 


REJACIÓN ENTRE LA POESÍA 
Y LA RETÓRICA 


4. Y puesto que el orador es similar v muy pa- 
recido a) poeta, e incluso completamente idéntico 
si se exceptúa la norma más restringida de los rit 
mos y la libertad de creación, no menos me ale- 
gra aparecer como orador que como pocta en el 
panorama del arte poético universal. 


FUROR POLTICUS 


5. Hay dos clases de éxtasis, como recoge la 
tradición desde Platón: uno procedente de la en- 
fermedad humana, estada funesto y que hay que 
rechazar: el otra, fruto de una enajenación divina 
de la mente. Á su vez, las partes del éxtasis divi- 
no son cuatro: el vaticinio, el misterio, la poesía 
y cl amor. |...] El poema que surja del éxtasis se 
ha de preferir al artificio de los hombres cuerdos. 


Ákí. alguno en la poesía, por su mental activi- 
dad y aplicación interna, se hace poeta, siendo 
ésta la más perfecta y elevada clase de la poesía. 


LO IMPORTANTE ES EL POETA 
Y NO LA OBRA 


6.  Suclo admirar el talento del pocta. en cam- 
bio no acostumbro de ningún modo a prestar aten- 
ción al asunto mismo, puesto que ha sido inven- 
tado. 


LA VERDAD 


7. Existe, por tanto, una verdad con la que 
se consigue que parezca que tú estás previamente 
convencido de algo de lo que intentas persuadir 
al auditorio, a lo cual, aunque tratamos de conse- 
guirlo principalmente con la expresividad, contri 
buye sin embargo también mucho una manera de 
hablar a la que se da el nombre de «verdad». 
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POLIZIANO, Panapisternon, 1491. cd. 1532, 


pag. 1 


8. Graphice pictoribus, statuarijs, 
caelatoribus, seulptoribus, fictoribus, 
encaustisque communis est, sic arfi- 
bus conferens authore Nicomacho, 
quemadmodun philosophiae conferunt 
matbematicae, 


l.. VALLA, De Voluptate (1431), Opera, 915 


9. Quid suavius, quid delectabi- 
lius, quid «amabilius venusta facie? 
Adeo vix ipse in coelo intuitus jucun- 
dior esge videatur... Quí pulchritudi- 
nem non laudet hic aut animo, aut 
corpore eaecus est, et si oculos habet, 
illis orbandos, ques se habere non sentit. 


L. VALLA, Elegantiae linguae Latinae, 1548, 


prací. 


10. lllae artes quae proximae ad 
liberales accedunt, pingendi, seulpendi, 
fingendi, architectandi. 


L. VALLA, De Foluptate. 1. 39 Opera, 960 


11. Etenim non solum leges... ad 
utilitatem, quee voluptatem paril, du- 
ventae sunt, verum etiam urbes et 
civilitabes... (Quid commemorem innu- 
merabiles artes, praeter illas, quae vo- 
cant liberales, sive ad rerum necessi- 
tatem, sive ad elegantiam spectantes, 
ut agricultura, ut fabrica, architectura, 
textura, pictura, purpuraria, statu- 
aria, navicularia? An earum aliqua 
quippiam de honestate seminavit? quid 
ipsae liberales? an numeri, an mensura, 
an cantus, virtutes honestatis infor- 
mant?... Poetae quidem, mí. Horatíus 
aib, aul prodesse volunt, aut delectare 
et hoc in «alios, In se vero ipsos glo- 
riam... Oraboria vero, quae regina re- 
rnm est, tria genera orationiz habet, 
quorum duo docere et movere, quo re- 
feruntur vos videritis, tertium certe, 
quod est delectare, ipso nomine decla- 
rat. Aristippeum sit, an Chrisippewm. 
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EL ARTE DE DIBUJAR 


8. El dibujo es común a pintores, escultores, 
cinceladores, tallistas, artesanos y csmaltadores, 
siendo asi útil a las artes. según Nicómaco, de la 
misma Torma que las disciplinas filosóficas contri- 
huyen a las científicas. 


UN ROSTRO LIERMOSO 


9. ¿Qué hay más delicado. más placentero y 
más agradable que un rostro hermoso? Hasta tal 
punto que la mirada misma difícilmente parece es- 
tar más dichosa en el cielo. [...] El que no ensalza 
la belleza es ciego del alma o del cuerpo, y si tie- 
ne ojos, habría que sacárselos porque no siente 
que los tiene. 


LAS BELLAS ARTES 
Y LAS ARTES LIBERALES 


10. Las artes de la pintura, de la escultura en 
piedra y bronce y de la arquitectura son las más 
afines a las artes liberales, 


LAS ARTES ESTÁN AL SERVICIO 
DEL PLACER 


LL Y en efecto, no solo las leyes han sido 
concebidas con vistas a la utilidad, la cual propor- 
ciona placer, sino también las ciudades y la civili- 
zación. |...| ¿Qué he de decir sobre las incontables 
artes que, además de las que se denoninan libe- 
rales, se orientan a la necesidad de las cosas o su 
disfrute. como la agricultura, la artesanía, la ar- 
quitectura, la tejeduría, la pintura. el arte de la 
púrpura, la escultura y la construcción naval? ¿Es 
que alguna de ellas ha producido algo sobre la mo- 
ralidad? ¿Lo han hecho las mismas artes libera- 
les? ¿Acaso los versos. la escansión o el canto con- 
forman las virtudes morales? |...] Ciertamente los 
poetas, como dice Horacio, pretenden instruir o 
delcitar a los demás mientras anhelan la gloria 
para sí mismos. (...] l.a oratoria, a 5u vez. que es 
la reina de las cosas, comprende tres géneros de 
discurso, de los cuales vosotros habéis visto a dón- 
de se dirigen dos, a instruir y a conmover; el ter- 
cero, con toda, que pretende deleitar, muestra por 
su mismo nombre que procede de Arislipo u de 
Crisipo. 


G. SAVONAROLA. Prediche sopra 
Ezechiete XXVI (ed. R. Ridolti, 1 242) 


12. E si dice che ogni depintore 
depinge se medesimo, né depinge giá 
in quaulo nomo perche fa delle ima- 
gini dí leoni, cavalli, vomini e donne 
che non sono sé ma depinge sé in- 
quanto depintore: id est secondo il 
suo concepto; e benche siano diverse 
funtasie e figure de? dipintori che dipin- 
gono, tamen sono tutte serondo il con- 
cetbo suo. 


4, SAVONAROLA, De simplicitate vitae 
christianae, Lyon. 1638, HL 1, 87 


13. Ars tamen conatur imitari na- 
turam. 6 quia non potest cam ae- 
quare, dicimus ea propric artis esse, 
quae artifices operantur et non vere 
naturamn imitantur... Omnibus homi- 
vibus naturaliter magis placent opera 
simplicia quam artificialia, 


G. SAVONAROLA, Prediche sopra 
Ezechiele. XXVIII (ed. Ridolfi v. L pág. 374) 


14. Jo vorrei sapere che cosa 
ce bellezza. La bellezza non consiste 
solo nelli colori, ma e una qualitá che 
resulta dalla proporzione e corrispon- 
denzia delli membri e delle altre parti 
del corpo; tu non dirai che una donna 
sia bella per avere uno bello naso 
o bello mani, ma quando vi sono tutte 
le proporzioni. Donde viene adunque 
questa bellezza? Se vai investigando 
vedrai che 6 dalla anima... Ttem, vedi 
che uno dipintore che faceia una fi- 
gura al naturale, sará sempre piú bella 
naturale che la dipinta; e sia maestro 
buono a suo modo, non puó darli uno 
certo vivo che ha la naturale e non 
puóo Parte imitare la natura in tublo. 
€. SAVONAROLA, Opus perutile, 1334, fol. 15 

(cit. Buck) 


15. Potest enim poela uti argu- 
mento suo et per decentes similitudi- 
nes discurrere sino versu. 


EL PINTOR SE REPRESENTA A SÍ MISMO 


12. Según se dice, todo pintor se pinta a sí 
mismo; y si no en cuanto hombre, ya que si hace 
imágenes de leones, caballos, hombres y mujeres 
que no son él, sí se pinta a sí mismo en tanto que 
pintor. esto es. según su concepción: y aun sien- 
do distintas las fantasías y figuras que pintan los 
pintores, todas son. sin embargo, según su concep- 
ción. 


RELACION ENTRE EL ARTF 
Y LA NATURALEZA 


13. El arte, por su parte, trata de imitar a la 
naluraleza, Y como no puede igualarla, afirmamos 
que en particular es propio del art lo que los ar- 
listas crean y lo que realmente no imita a la na- 
turaleza. |...| A todos los hombres les agradan más 
las cosas simples de: por sí que los artificios. 


LA BET.T.EZA ES UNA CUALIDAN, 
BELLEZA DEL ALMA: BELLEZA VIVA 


14. Bien querría sabcr qué cosa es la belleza, 
La belleza o consiste sólo en los colores, sino que 
es una cualidad que resulta de la proporción y co- 
rrespondencia de los miembros y de las restantes 
partes del cuerpo; no dirás. pues, que una mujer 
sea bella por tener nariz bella o bellas manos, sino 
cuando coinciden todas las proporciones. ¿De don 
de viene, pues, esta belleza? Si investigando sigues 
ves que del alma viene... Además puedes ver que 
cuando un pintor realiza una figura del natural. 
siempre es más bella la natural que la pintada; y 
por más que a xu modo sea un buen maestro, no 
le podrá dar realmente esa vida que tiene lo na- 
tural, no pudiendo el arte imitar en todo a la na- 
tura. 


LA POESÍA Y EL VERSO 


15. El poeta puede. en efecto, hacer uso de 
su juicio y expresarse mediante metáloras armo- 
niosas sin el yerso. 
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G. SAVONAROLA, ibid. LA POESÍA Y LA LÓGICA 


16. Impossibile est cnim quem- 16. Es imposible que alguien que desconoz- 
quam qui logicerm ignorat vere posse cala lógica pueda verdaderamente ser poeta. 
esse poctam. 


6. ALBERTI 


1. Bibliografía. Los humanistas se dedicaban a la poesía, mas ninguno de ellos 
escribió una poética, lo mismo que los artistas del siglo XV que escribían sobre atte 
no lograron elaborar una teoría E La única excepción a éste principio es la, 
persona de León Batrista Alberti (1404-1472)%, autor de amplios e importantes tra- 
tados sobre las distintas artes que escribió siendo muy joven, ya que los dos tratados 
principales pertenecen a la primera mitad del siglo XV. 

"Alberti era hijo de una poderosa familia florentina que, condenada al exilio, tuvo 
que abandonar la ciudad. Nacido en Génova, estudió en Padua y en Bolonia y tra- 
bajó en Mantua y Rimini, pero sobre todo en Roma, en la corte de Nicolás V, don- 
de murió. Sólo en 1428 pudo volver a Florencia, pero allí permaneció poco tiempo 
ya que su carácter inquieto, así como sus diversas ocupaciones y encargos, le obli- 
garon a cambiar de residencia. Por su actividad intelectual y artística junto con Leo- 
nardo, Alberti suele ser considerado como el hombre del Renacimiento por antono- 
masia. Así, escribió diversas obras literarias, diálogos, cuentos y fábulas; y es autor 
de numerosos trabajos científicos en diferentes disciplinas. Además era famoso por 
su extraordinaria destreza física: domaba caballos indómitos, no tenía igual en el ma- 
nejo de la lanza, las flechas por él disparadas atravesaban armaduras de hictro. Y 
era capaz de lanzar manzanas por encima de la enorme catedral florentina. Pero no 
eran inferiores sus dotes artísticas: pintaba, esculpía y fue uno de los más influyentes 
arquitectos renacentistas. Sus obras, como el palacio florentino de los Ruccelai 
(1446-1451), la fachada de la iglesia florentina de Santa María Novella (1456-1470) 
o las iglesias de Rimini (1446-1455) y Mantua (1470-1494) pertenecen a las edifica- 
ciones que decidieron sobre las formas del estilo renacentista. Pero no obstante las 
grandes virtudes y méritos de Alberti en tanto que artista, es mayor aún su aporta- 
ción a la teoría del arte. 

Mientras que los artistas de su tiempo aprendían su oficio en los talleres, Alberti 
cursó estudios universitarios. Su interés por la arquitectura vino bastante tarde. Ade- 
más hacía diseños de cuya ejecución se ocupaban otros, pero su tratado muestra que 
conocía a la perfección los prublemas prácticos del arte de construir. 


» La más amplia monografía de Alberti en tanto que teórico del arte: 1. Behn, L. B. Alberrí als Kunstp- 
bilosoph, 1911. También sobre Alberti: A. Blunt. Artistic Theory in Italy, 1450-1600, Oxford, 1940, $ I; 
y K. Clark, L. B. Alberti on Pamting, 3944. Tratados de carácter detallado: A. Stokes, Art and Science, 
a study of Albert, Piero della Francesca and Giorgione, Londres. V. Zoubow, L. B. Alberli el les auteues du 
Moven Age, en: Medieval and Renaissance Studies, IV, 1958, y: L. B. Alberti et Leonardo da Vinci, en: Rac- 
colta Vinciana, XVIL, 1960. M. Rzcpinska, Doktryna i wizja artystyczna u» rozprawie Alherticgo o tmalarst- 
wie (La doctrina y visión artística en el tratado albertiano de la pintura), en: Estetvka, vol. IV, 1963. 
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5. LORENZO VALLA 
Grabado de J. J. Boissard, s. XVL 


PNTIOAANENCENEA 


6. GIROLAMO SAVONAROLA 
Grabado de J. J. Boissard, s. XVL 


Sus_amplios conocimientos y talento le llevaron a ocuparse de las artes así como 
de las ciencias, de las ciencias particulares, no de la filosofía general. En una centuria 
en la que había más filósofos que científicos, Alberti fue científico y no filósofo: un 
científico y erudito en varias disciplinas; en ciencias naturales, humanidades y cono- 
cimientos técnicos. Así, publicó tratados científicos en diversos campos, no sólo del 
arte, sino también sobre temas jurídicos, morales, sociales y estadísticos; y escribió 
sobre óptica, navegación y cría caballar, mostrando gran competencia en todas estas 
materias. En la universidad estudió derecho, pero profundizó en los sudia humani- 
tatis como los mejores humanistas; los estudiosos de la época tomaron un ensayo 
suyo escrito en el estilo de Luciano por un original del escritor antiguo. Su conoci- 
miento del griego era tan bueno como el del latín, y el latín lo dominaba con igual 
soltura que el italiano, escribiendo en ambos idiomas, aunque, por otra parte, enca-- 
bezara la batalla orientada hacia la eliminación del latín en favor de la lengua vulgar, 
Sus conocimientos de óptica no llegaban tal vez a la altura de especialistas como Pie- 
ro della Francesca, ni conocía la anatomía tan bien como Leonardo, pero se ocupó 
de estas disciplinas antes que ellos. Como buen hijo de su época, fue hombre muy 
leído: conocía tanto a Vitruvio, en el que se inspiró en numerosas ocasiones, como 
a Platón, aunque su filosofía no le sirviera de mucho, ya que la filosofía misma no 
le interesaba, y la ideología platónica le era bastante ajena. 

Alberti vivió y trabajó en los principales centros del Renacimiento italiano. Trató 
con los máximos y más destacados representantes de la intelectualidad de su época: 
de joven, con el humanista Filelfo; de mayor, con Fiícino y los hombres con él rela- 
cionados. Fue hombre de confianza de tres papas y de los señores de Malatesta y 
de Gonzaga, sin que él mismo ocupara puestos de relevancia. El cargo de lector pa- 
pal, que desempeñó durante bastante tiempo, le aseguraba medios suficientes para 
vivir. Rodeado de personas implacables y entregadas a la buena vida, él tenía por 
su parte costumbres austeras. También escribió un libro Sobre la farlia, muy admi- 
rado por sus contemporáneos. 

2. Los escritos. De entre sus grandes trabajos dedicados a las artes —arquitec- 
tura, pintura y escultura— el primero fue el tratado De púltura, escrito en 1435 en 
latín, y al año siguiente en italiano. La versión latina fue impresa en 1540, mientras 
que la italiana tuvo que esperar su publicación hasta el siglo XIX. El segundo, De re 
aedificatoria, dividido en diez libros, fue escrito entre los años 1450-1452 y editado 
póstumamente en 1486 (su traducción al italiano se publicó en 1546). Y, finalmente, 
el tratado de escultura, De statua, menos extenso que los dos anteriores, fue elabo- 
rado alrededor del año 1464. La versión original en latín se imprimió en el siglo XIX, 
mientras la traducción italiana apareció en 1568. 

Así, pues, todos los escritos de Alberti fueron publicados póstumamente, lo que 
no impidió, empero, que su autor fuera muy conocido ya en vida y que ejerciera 
una importante influencia en el arte de su tiempo. 

Sus tratados, concentrados en problemas particulares, contienen mucha informa- 
ción y consejos prácticos, preceptos y observaciones, al tiempo que ofrecen una res- 
puesta a Cuestiones fundamentales y generales de la estética. Mientras en el tratado 
de arquitectura hay fuertes huellas de inspiración vitruviana, el de pintura no tiene 
precedentes, puesto que los trabajos anteriores dedicados a este arte trataban exclu- 
sivamente de cuestiones técnicas. Ello no obstante, ambos desempeñaron un papel 
de igual importancia en la historia y desarrollo del pensamiento estético. 
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3. Las concepciones, Alberti era consciente de que sus trabajos sobre arte no te- 
nían precedentes, «Al proponerme nuevos objetivos, empezaré por nuevas reglas» 
dice. Y, efectivamente, sus escritos significan un giro en la historia del arte, reflejan- 
do los cambios que se estaban operando en el arte de entonces o bien iniciando di- 
chos cambios. Al analizar sus trabajos podemos distinguir seis características esen- 
ciales y significativas, a saber: 

a. Vuelta hacia el naturalismo y abandono de la concepción transcendente y 
simbólica del arte. Aunque en numerosas ocasiones Álberti se expresara como per- 
sona religiosa en lo que al arte respecta, lo separó de la religión, y no asociaba la 
belleza con el mundo transcendente, como era uso en la Edad Media. 

b. Vuelta hacia el empirismo y abondono de la concepción apriorística y mís- 
tica de lo bello, mantenido en el siglo XV por los neoplarónicos de la escuela floren- 
tina, Alberti sostenía que los conocimientos de arte deberían basarse en la experien- 
cia y sólo las experiencias deberían ser elaboradas matemáticamente. Las proporcio- 
nes de los o cuerpos o las leyes de la perspectiva, una vez fijadas empíricamente, de- 
berían ser presentadas en números y figuras geométricas. 

c. Abandono de la concepción absolurista de lo bello y de las normas artísti- 
cas, Si bien el arte está sujeto a principios racionales y reglas generales, el descubri- 
miento y sobre todo la aplicación de estos principios y reglas es cuestión de racioci- 
nio e intuición. Los principios y reglas pueden aplicarse de diversas maneras. ¿Y de 
qué se ocupa el arre? De lo que «grande y pequeño, largo y corto, alto y bajo, ancho 
y estrecho», y «todas estas cualidades, llamadas accidentes por los filósofos, son de 
tal naturaleza que sólo se las puede conocer comparativamente». Era ésta una afir- 
mación que reflejaba el espíritu de la vía moderna bajomedieval, su pluralismo y re- 
lativismo. 

d. Afirmación de la actitud estética, y abandono de la evaluación del arte 
realizada desde un punto de vista moral. Hasta ese momento, la teoría del arte 
y la teoría de lo bello se habían desarrollado por separado. Ántes de Alberti 
nadie kabía reparado gran cosa en la relación entre los beilo y el arte. La belleza 
era algo nuevo en la teoría del arte y, especialmente, en la teoría de las artes plás- 
ticas. 

e.  Insistencia en el humanismo, dirigida a separar a los artistas de los artesanos 
y elevar su obra a la categoría de trabajo intelectual. Era ésta una tendencia común 
en todo el Renacimiento, pero las aspiraciones de Alberti iban más lejos puesto que 
quería que los artistas fueran considerados como científicos. 

E. Vuelta hacia el clasicismo y abandono de la concepción transcendente del 
arte, tan manifiesta en el gótico. 

4 Concepción de lo bello. En los trabajos de Alberti dedicados a la teoría del 
arte figura en primer plano el concepto de la bello, un concepto que ya en la Edad 
Media quedó separado del del bien (principalmente por Tomás de Aquino), pero 
por el cual realmente sólo se interesaba el siglo XV. 

A juicio de Alberti, admiramos el mundo más por su belleza que por su utili- 
dad. Y ¿en qué consiste lo bello? Lo bello es —siempre según Albcrti— armonía, 
disposición conveniente de las partes y proporción perfecta. Empleando un antiguo 
término latino, poco usado fuera de la retórica, llamó Alberti esta armonía corcinni- 
tas, convirtiendo así esta palabra en un lema del Renacimiento. La concinnitas fue tra- 
ducida al italiano de diversas maneras, siendo la más frecuente la palabra concertoS. 
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Y Alberti mismo la substituyó a veces con nombres como corsersus, comspiralio par- 
tiuea, o, en italiano, con consenso y concordanza. 

Alberti trató de definir la belleza en dos ocasiones; en el libro VI De arquitectura 
la define simplemente como armonía —concinritas—, y en el libro 1YX da una defíni- 
ción más amplia?: la belleza es cierto consenso y concordancia de las partes en Cual- 
quier lugar en que se encuentren, cuya concordancia ha de obtener según derermi- 
nado número, acabamiento y disposición tal como lo exige la armonía, esto es, la 
principal tendencia de la Naturaleza. 

Era ésta una concepción de lo bello idéntica a la antigua y medieval —concinnitas 
era el equivalente exacto de la sévametría griega y la consonantia medieval— aunque a 
fines de la era antigua su versión original sufriera una pequeña modificación y algu- 
nas corrientes medievales la mantuvieran sólo parcialmente, admitiendo que sobre la 
belleza decide la consonantía, pero también la claras, La mera consonantía había sido 
substituida en la Edad Media por consornantia el claritas, y gracias a Alberti volvió a 
predominar durante algunos siglos la identificación de belleza con armonía y pro- 
porción, con consonantia y concintiitas. E 

Las principales tesis de Alberti concernientes a lo bello sostenían que: 

a. Para cada cosa hay una sola disposición armónica y perfecta de las partes y, 
por tanto, para cada cosa hay una sola belleza. La belleza es armonía de la totalidad 
de las partes, adaptadas unas a otras de tal modo que no se puede añadir ni cambiar 
nada sin estropear el conjunto. No añadir, no quitar, no cambiar nada, era la fór- 
mula enunciada hacía tiempo por Aristóteles, pero precisada y popularizada por Al. 
berti, y muy repetida luega por los teóricos del arte?. 

b, La disposición consiste en cierta y determinada proporción? «Entre los nú- 
meros, algunos parecen favoritos de la Naturaleza antes que los otros». Hay tres pro- 
porciones perfectas —afirma Alberti— renovando la vieja concepción pitagórico-plás- 
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son obligatorias tanto en la arquitectura como en la pintura y en la música? 

Y aunque Alberti comprendía la diversidad e inconstancia de las cosas, creía tam- 
bién que éstas tienen elementos constantes o inmutables (constans atque imeneutabile) 
de los que dependen precisamente la armonía y la belleza. 

c. Las armónicas proporciones no son invento del hombre, sino que se dan en 
la naturaleza y son las leyes que la rigen: la armonía penetra en la esencia de todo '*, 
Para el hombre, en cambio, la armonía constituye una finalidad, una indicación para 
su arte, una condición de perfección. La belleza, pues, es ley y fin; ley de la natura- 
leza y objetivo del hombre. 

d. La belleza cs una cualidad objetiva de las cosas y no una reacción subjetiva 
de los hombres. Alberti creía que era errónea la tesis de que no existe la belleza ob- 
letiva y que la belleza cambia según los gustos del contemplador, tachando de igno- 
rantes a sus partidarios (dicen «que no existen las cosas que no saben» 1), 

€, Alberti se interesaba poco por la filosofía, y las especulaciones neoplatónicas 
le resultaban tan ajenas como el subjetivismo de los pirronistas. No obstante lo cual, 


* Elb, Nicors 1106 b 9-16 y Poe, VIIL, 4, P. Palme, Ut architectura poesis en: Idea and Borre, 1959, 
105 


las ideas tilosóficas penetran también en las opiniones de aquellos que muestran de- 
sinterés por esta disciplina. El concepto de armonia —conciaritas— entendida como 
proporción adecuada de las partes, así como la tesis de que la belleza es una cuali- 
dad objetiva de las cosas, asumidos por Alberti, procedían de los filósofos clásicos, 
de los pitagóricos y de Platón. Ya en la Antigúedad los pirronistas habían negado 
el carácter objetivo de lo bello (pero no el que consistiera en la proporción), mien- 
tras que los neoplatónicos no admirían la tesis de que la belleza dimanara de la pro- 
porción (sin oponerse a su carácter objetivo). Alberti volvió a los conceptos clásicos, 
y la autoridad de que gozaba fue la causa de que en las centurias sigdientes se con- 
ctebiera la belleza como proporción. 

f. Alberti profesaba por último la tesis de que es bello lo que es útil y conve- 
niente. Una casa es bella cuando ha sido construida conforme al interés de su in- 
quilino, a su destino, a las circunstancias. Tampoco ésta era una idea nueva, pues se 
conocía en la Antigiiedad y el Medievo: las cósas que son bellas porque son conve- 
nientes los griegos las llamaban xpéxtov, los escolásticos aptamz y decorar, y los se- 
guidores de Alberti también las llamarán decoro. Y dado que el decorur supone ar- 
monía y concordancia (de forma y contenido), en una interpretación amplia del con- 
cepto caba también la concórmitas. Ello no obstante, en la concepción albertiana de 
lo bello se advierte cierto dualismo; la belleza en tanto que perfecta proporción y la 
belleza en tanto que decorur? = adecuación o, en otras palabras, la belleza como con- 
veniencia de forma, y la bellezacomo consenso de forma y contenido. 

3. Concepción de la naturaleza. A. Para Alberti la armonía era una cualidad tan- 
to del arte como de la naturaleza? la armonía existió en la naturaleza antes de que 
el hombre la proporcionara con su arte: la corncinnittas es primaria ratio naturae. La 
naturaleza aspira a que todas sus obras sean perfectas, y no podrían serlo sín at- 
monía. Come podemos verlo por doquier, la naturaleza derrocha constantemente la 
belleza*, y aunque no todo en ella sea perfecto (absolutum atque ommi ex parte per- 
fectum), constituye el más seguro modelo de lo bello. Así lo entendían los pensado- 
res antiguos cuando se proponían como meta la imitación de la naturaleza, la mayor 
artífice de todas las formas”, 

B, Asimismo, era para Alberti la imitación de la naturaleza el camino adecua- 
do para el arte. En cambio, entendía la imitación de una manera distinta a la que 
pudiéramos esperar: imitar no significaba para él representar el aspecto de la natu- 
raleza. La imitación de la naturaleza por e) arte —a su modo de ver— era una ¡imi- 
tación de las leyes que la rigen, del orden que reina en ella. Era, pues, la imitación 
de la naturaleza de la que antaño escribiera Platón, pero no Demócrito. Y la imita- 
ción así concebida abarcaba todas las artes y era propia de la pintura o escultura, 
pero también de la arquitectura. Así, imita a la naturaleza no sólo el pintor que pin- 
ta un retrato o un paisaje, sino también el arquitecto que observa las leyes de la es- 
tética. 

C. Ciertas artes, empero, como la pintura o la escultura, imitan también el as- 
pecto de lo natural. El objetivo del pintor —dice Alberti— es cireunseribir con líneas 
y llenar con colores la superficie de cada cuerpo, pintado de tal modo que parezca 
lo más relevante y lo más similar posible al cuerpo representado?”. 

Alberti recomienda esta imitación de la naturaleza, pero no sin reparos, ya que 
creía que las artes pueden no sólo imitar la belleza de las cosas, sino también aña- 
dirles una nueva belleza, lo cual coincidía con la convicción de que, aunque la naru- 
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raleza aspire a la perfección, no todo en ella es perfecto. La naturaleza es maravillo- 
sa, pero siguiendo sus modelos pueden hacerse cosas más maravillosas aún; al imi- 
tarla, las artes deben escoger lo más hermoso de ela, debiendo realizar una selec- 
ción, Será pues útil escoger de cada cuerpo aquella parte que sea digna de alaban- 
za, porque la plenitud de la belleza nunca se encuentra en un cuerpo, sino que al 
contrario es poco frecuente y se encuentra en muchos cuerpos. 

Este primer intento moderno de determinar la relación entre el arte y la natu- 
raleza no eta una idea nueva. Del mismo modo se había entendido la imitación en 
la Antigúedad: como imitación de la naturaleza, pero imitación selectiva y perfeccio- 
nadora a la vez que generalizadora, es decir, no sólo como imitación de los objetos 
particulares, sino de los tipos y los géneros. También esta concepción había sido muy 
divulgada en la Antigiredad, y Alberti no hizo más que conservarla y transmitirla a 
los tiempos modernos. 

6. Concepción del arte, De las opiniones de Alberti acerca de lo bello y la natu- 
raleza emanan sus dos tesis fundamentales del arte, Primero, que la finalidad del arte 
es la belleza; y, segundo, que el medio para conseguiría es la imitación de la natu- 
taleza, 

A. Si hemos de pintar un cuadro —dice en el tratado de pímura— pensemos 
sobre todo que modo y disposición serán los más hermosos'%, Los hombres admi- 
ramos las abras que son decorativas y graciosas, ornata el grata; por eso en un cua- 
dro el pintor debe perseguir la conveniencia de todas las partes, porque sólo enton- 
ces todas ellas convergerán en la belleza única?”. Frases como ésta, que recalcan la 
anculación del arte con lo bello, son muy frecuentes en la obra de Alberti, abun- 
dando más que en la obra de cualquiera de sus prodecesores, incluso entre los an- 
EIgUOs. 

B. La otra tesis artística de Alberti concernía a la relación entre arte y natura- 
cza, Como hemos señalado, el arte es imitación de la naturaleza *, pero más que 
imitación de su aspecto es imitación de sus leyes, y, además adopta el carácter de 
ana selección, Los conceptos de Alberti conducen a dos conclusiones, Primero, gra- 
cias a la posibilidad de elegir, el arre no puede estar por encima de la naturaleza, y, 
segundo, la imitación no es pasiva, requiere iniciativa por parte del artista y más que 
copiar significa representar las cosas. Tal interpretación de la imitación concordaba 
con la antigua concepción aristotélica, sepultada en el olvido durante muchos siglos. 

Alberti emplea términos como ¿natare, niratare y fingere (inventar), siendo este 
limo el más idóneo para expresar los conceptos aristotélicos y albertianos concer- 
nientes a la actitud del arte ante la naturaleza. El carácter creador y activo del arte 
queda también de manifiesto en la teoría albertiana del diseño, de que hablaremos 
en adelante. 

C. En grade no menor que la ciencia, el arte está sujeto a ciertos principios, 
reglas y valores”. «Quien los haya advertido y utilizado en el arte atentamente, al- 
zanzará propósitos de la mayor hermosura». El arre debe obrar conforme a justos 
>rincipios Y, 

Pero si está sujeto a reglas, el arte es cuestión de necesidad” % no de opción y 
ubertad. Las obras de arte han de ser bellas, y a la belleza no se le puede añadir, 
gutar ni cambiar nada. Así, pues, según cl concepto de Alberti, el arte es una es- 
>ecífica combinación de la necesidad con la iniciativa del artista. 

D. Lo esencial en una obra de arte es la conveniencia, la adecuación de las par- 
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tes, y como éstas sólo se encuentran en un organismo vivo, la obra de arte será bue- 
na cuando esté modelada como los organismos, cuando esté construida orgánicamen- 
te, cuando tome modelos de la naturaleza. No sólo una estatua sino también una 
casa deberían ser quasi come uno anímale M. 

E. Además de la conveniencia de las partes decide sobre el valor del arte su 
riqueza. Su abundancia, y su variedad (copia e varicta)2!, así que, además de unidad, 
el arte debe caracterizarse por la diversidad. Ello no obstante, Alberti menciona es- 
tas dos cualidades por separado, como si no hubiera relación alguna entre cllas, y 
no usa nunca la fórmula unitas in varietate. 

FE. Alberti percibe el valor del arte tanto en el contenido de las obras como en 
su forma. La mayor obra del pintor será un cuadro que represente «historias (¿sto- 
ria) humanas», afirma también haciendo así hincapié en el contenido de la obra. 
Pero en la frase siguiente a la indicada añade a la anterior que son partes del cuadro 
los distintos cuerpos, partes de los cuerpos los miembros, y partes de los miembros 
la superficie. Así, pues, las partes primeras en la pintura son las superficies, de cuya 
composición nace la gracia que se llama belleza2. Es decir, los clementos de la pin- 
tura son las superficies, que deciden sobre la belleza de la forma. Difícil imaginarse 
una evaluación más alta del papel de la forma en el arte. 

G. En su tratado de pintura sostiene Alberti que nadie afirmará que pertenc- 
cen al pintor aquellas cosas que no podemos ver: el pintor trata de reproducir sólo 
lo que veW. Y otro tanto se refiere a la escultura y arquitectura que son artes exclu- 
sivamente visuales. En la pintura o escultura las cosas visibles no son, pues, signos 
ni símbolos sino objeto del arte. Y, al hablar de perspectiva, añade Alberti: «No se 
me ha de considerar como matemático, sino como pintor». Pues el matemático, elu- 
diendo toda materia, mide las formas de las cosas con la razón, mientras que los pin- 
tores quieren que sean contempladas con los ojos. Es imposible cultivar las artes con 
el solo ingenio”, 

H. Platón o los escolásticos, y hasta cierto punto Aristóteles, mantuvieron dos 
distintas teorías —una del arte y otra de lo bello— que sólo en algunos puntos se 
acercaban: la belleza suprema era exterior al arte, y los objetivos del arte no incluían 
la belleza. Con Dante, Petrarca y Boccaccio aparecieron los primeros síntomas de un 
cambio, pero sólo Alberti realizará el giro decisivo en estas teorías que, por primera 
vez en la historia, quedaron estrechamente vinculadas. 

I. Alberti enunció todas estas tesis sobre la pintura, escultura y arquitectura 
por separado; la generalización de sus concepciones, la unión de las respectivas teo- 
rías de la pintura, la escultura y la arquitectura en una sola teoría de las artes es un 
trabajo que debe realizar el historiador. 

Alberti desconocía el concepto de bellas artes. Conforme a la concepción tradi- 
cional, el arte era para él toda habilidad de producir cosas basadas en reglas y prin- 
cipios. Lo común a todas las artes —hasta cierto punto también a la música y a la 
poesía— es su aspiración hacia lo bello. Empero, Alberti percibía ciertas caracterís- 
ticas que, entre las artes, sólo tienen en común la pintura, la escultura y la arquitec- 
tura. En primer término las tres aspiran a la belleza. En segundo lugar, buscan la 
belleza en las proporciones, y gracias a las relaciones numéricas nos otorgan «place- 
res maravillosos» (también lo hace la música). Y en tercer lugar se valen de imáge- 
nes y no de abstracciones (igual que la poesía). Alberri afirma que se contempla una 
buena pintura con el mismo placer que se lee un buen libro, y lo explica diciendo 
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que tanto el pintor como el poeta son pintores: uno pinta con pincel y el otro con 
palabras. 

Sin embargo, cada una de estas artes tiene su concreta particularidad. Así, lo par- 
ticular de la pintura es representar tres dimensiones en dos, por lo que su problema 
fundamental es la perspectiva. Y lo característico de la escultura es descubrir las for- 
mas existentes en la materia, lo cual se hace quitando (detrahá) la materia superflua 
(superfluam)". 

J. En lo que respecta al juicio estético, Alberti sólo nos dejó un par de frases, 
pero de gran importancia. No es el juicio estético cuestión de opinión sino de razón, 
y además se trata de un razonamiento innato (¿mata ratio) %. Cree_en consecuencia 
que ese juicio es objetivo, nada distinto en el fondo del científico. Y en cuanto a los 
problemas psicológicos, Alberti les dedica más atención que sus antecesores de la An- 
tigúcdad y del Medievo, recalcando los elementos racionales del proceso creativo: el 
artista debe las ideas a su ¿ngento: el saber, a su experiencia; la elección, a su juicio, 
y lo demás al arte. No obstante, caben ciertas dudas sobre si por ¿ngesio entendía 
Alberti la razón o el talento. En cambio, en los efectos producidos por el arte, Al- 
berti subraya sobte todo los elementos emocionales. 

El arte, aunque tiene su inicio en la mente del artista, provoca conmoción (mo- 
vimento d antímo) en sus receptores. La noción de conmover, bastante marginal en las 
teorías antiguas, venía ahora a figurar en primer plano. Y para que el artista pueda 
conmover al público, él mismo tiene que experimentar conmociones, expresarlas y 
representarlas. «La historia moverá el ánimo cuando los hombres allí pintados mues- 
tren grandemente su movimiento de ánimo. Lloremos con quien llora, riamos con 
quien ríe, dolámonos con quien se duele»?*. Aunque él mismo no hiciera esta dis- 
tinción, es evidente que Alberti, al escribir sobre el arte, se refería a tres clases de 
emociones: las expresadas por el artista, las representadas en la obra y las provoca- 
das en los receptores. 

L. Al vincular el arte con belleza y creación, Alberti elevó su dignidad, hacién- 
dolo más estimable de lo que fuera en la Antigiedad y en la Edad Media. Así, su 
descripción de los preparativos que hace el artista antes de emprender una obra, sue- 
na a una oración?: «con ánimo puro y limpio, tras adorar santa y devotamente el 
Sacramento, corresponde dar principio a tan gran obra», llevando al cielo ardorosas 
oraciones para implorar la protección, la ayuda y la divina gracia, con el fin de al- 
canzar la prosperidad, nuestra y de nuestros prójimos, asegurar la estabilidad y paz 
del alma, el aumento de fortuna, el trabajo fructífero, la gloria e inmortalidd, y la 
conservación de los bienes para la posteridad. Así que el arte ha de deparar al ar- 
tista la prosperidad, la paz del alma y con ello la gloria. Pero también debe asegurar 
la prosperidad del país y su posteridad. El placer y la conmoción son consecuencias 
directas del arte, y los bienes —particulares y sociales— son sus frutos futuros. De 
modo que Alberti, al igual que Aristóteles, estaba convencido de que el arte ejerce 
efectos múltiples, aunque los entendiera de modo algo distinto, dándoles un amplio 
planteamiento social, cosa que fue una de las características específicas de los nuevos 
tiempos. 

7. El diseño. El dibujo (disegno) fue para Alberti uno de los elementos esencia- 
les del arte. Así, en el proemio a su tratado de arquitectura afirma que el edificio es 
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cierto cuerpo hecho de diseño y de materia!; el uno se produce por el ingenio y la 
otra por la naturaleza, por lo que en uno se procede con aplicación de mente y pen- 
samiento, y en la otra con atreglo (apparachiamento) y selección. Luego, al comenzar 
el primer Libro, habla del papel del diseño en el arte de construir? diciendo que «la 
fuerza y regla de los diseños consiste en saber y reunir, con perfecto buen orden, la 
línea y los ángulos... Toda la forma que tiene el edificio reposa en sus diseños. No 
posee el diseño por sí mismo tendencia a seguir a la materia...» Con ayuda de la 
razón y la experiencia da forma al edificio, que es independiente de la materia... En- 
tendemos, pues, por diseño un proyecto (preordinatione) concebido por el ingenio, 
que consta de líneas y de ángulos y es dictado por la razón con el talento. 

De sus textos se desprende que Alberti entendía el diseño de modo diferente a 
cómo lo entendemos hoy, no como un conjunto de líneas y de ángulos sino como 
un proyecto preconcebido por la mente que se expresa en las líneas y los ángulos, 
Asimismo, Alberti opina que cultivar un arte más que imitar significa proyectar; en 
la teoría del arte expuesta en estos textos bajo el nombre de disegro se destaca cl 
factor activo, proveniente de la mente del artista, lo que implica una concepción del 
arte distinta a la tradicional, mimética y más pasiva. 

Alberti incluyó estas ideas en su obra dedicada a la arquitectura, pero lo mismo 
opinaba de la pintura, la escultura y la poesía. 

¿Era esta concepción del arte en tanto que proyección —de indudable valor para 
la estética— una nueva teoría? Desde luego lo era respecto a las opiniones vigentes 
y arraigadas, y si ya había aparecido antes, es ahora cuando logró ganar la mayor 
importancia. Áunque parece de inspiración platónica, no la conoció Platón, expte- 
sándola Plotino con intención distinta. La Edad Media no la conservó, y el mismo 
término de disegro fue utilizado por vez primera por Cennini, o sea, en los umbrales 
del Renacimiento. 

8. Factores del arte y de lo bello. Alberti completó su teoría general con un aná- 
lisis de los elementos y factores del arte y de lo bello. Lo más importante era, indu- 
dablemente, la distinción entre el diseño y la materia, pero también hizo otras re- 
levantes: 

A. En la armonía (corcinnitas) distingue Alberti tres elementos que llama en la- 
tín aumerus, finitio y collocatio*, entendiendo por numerus una aritmética proporción 
de las partes de cada obra de arte: por fimitío —acabamiento—, su forma geométrica; 
y por collucatio su unión con el entorno. Así, pues, los tres elementos de la armonía 
eran: proporción, forma y colocación, siendo el menos claro el término fsitio, que 
Alberti usaba por lo visto como sinónimo del tradicional figura. 

Alberti distinguió estos tres elementos en la arquitectura, y en la pintura realizó 
una distinción semejante, aunque los términos empleados eran compositione, circons- 
criptione, receptione del lumint, es decir: composicón, contorno e iluminación. La com- 
posición la definió como ragr0ne di dipignere con la quale le part: delle cose vedute sí 
porgono insieme in pictura. La circonscriptione era para él disegniamento del orlo, es de- 
cir, dibujo del contorno. Ambos elementos equivalían a la proporción y la forma en 
la arquitectura y sólo el tercer elemento de la pintura la luz— era distinto por ra- 
zones obvias. 

Además, los tres elementos discernidos en las artes plásticas tenían su aplicación 
en las demás artes: en la música, el 2usmerus tenía su equivalente en el ritmo, la finiio 
en la melodía, y la collocatío en la composición. 
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B. En su tratado de escultura realizó Alberti una distinción parecida entre de- 
mensio y definitio, es decir, entre dimensión y límite. Sin embargo, términos seme- 
jantes cobran aquí otro sentido difícil de deducir, ya que Alberti contrapone las cua- 
lidades genéricas a las individuales. Así, por dimensto de una escultura entiende la 
proporción de las formas típicas de todo el género humano, correspondientes a cá- 
nones generales, mientras la defínitto engloba para él las proporciones y formas par- 
ticulares, que son diferentes en las distintas personas y estatuas. 

C. La tercera distinción introducida por Alberti fue la establecida entre com- 
positione e inventione, o sea, lo que hoy llamamos forma y contenido (la invención co- 
reespondía al contenido, y por composición se entendía la forma). Mientras que las 
distinciones anteriores estaban basadas en las artes plásticas, la establecida entre for- 
ma y contenido provenía de la retórica y la poética, siendo éste el préstamo más im- 
portante llevado al campo de la teoría plástica. 

D. Otra de las distinciones utilizadas por Alberti en relación con la arquitec- 
tura fue la existente entre pulchritudo y ornamentum', o entre belleza en el sentido 
estricto del término y ornamento. Por belleza entendía Alberti armonía, proporción 
y disposición de las partes, y por ornamento el «resplandor adicional» (subsidiaria 
lux) y el complemento (complementum) de lo bello. Por otro lado, accidentalmente, 
Alberti, con el concepto de lo bello, abarcaba también el «resplandor adicional», por 
lo que su estricta distinción entre belleza y ornamento se convertía en distinción en- 
tre dos clases de lo bello, es decir —en términos actuales— entre belleza estructural 
y belleza ornamental. La primera reside en la naturaleza de las cosas (¿nnaturz) mien- 
tras la segunda es añadidura externa. Y también esta distinción era importante, aun- 
que no era nueva. 

En resumen, los factores de lo bello y del arte distinguidos por Alberti eran los 
siguientes: proyecto y materia, proporción y forma, rasgos genéricos e individuales, 
forma y contenido, estructura y ornamento, 

9,  Antecesores y contemporáneos de Alberti. A. La Edad Media cra una época aje- 
na para Alberti, aunque él viviera en tiempos próximos a ella. Así, nunca menciona 
a ningún artista o estudioso medieval. Era imposible que le gustaran, o que pudiera 
aprobar el arte gótico o la filosofía escolástica, a excepción quizá de la vía moderna, 
pero ésta la desconocía como la mayoría de sus coctáneos. Además, da la sensación 
de que, más que del pensamiento medieval, Alberti se había distanciado de su len- 
guaje. 

B. Por ser hombre de la primera mitad del Quattrocento*, Alberti conocía bien 
la Antigiiedad, pero sólo la romana, y no la griega. El mismo realizó excavaciones 
arqueológicas en Roma, y sugería a los pintores temas mitológicos y de la historia 
antigua, que en aquel entonces no estaban todavía de moda. Su tratado de arqui- 
tectura abunda en anécdotas e historias sobre cómo construían los antiguos. Alberti 
conocía y estimaba la obra de Cicerón y de Quintiliano, y era gran admirador de la 
retórica y poética romanas, asumiendo de ellas algunos conceptos que llevó luego a 
la arquitectura y la pintura: así los de invención y composición, como también su 
concepto principal de concénitas. Y no sólo conocía la obra de Horacio y la de Ci- 
cerón, sino que comulgaba más en sus concepciones que en las de Platón, puesto 
que ni le interesaba la belleza ideal ni pensaba por un momento cn condenar el arte. 


+ R, Wittkower, Architectural Principles in the Age of Ilumanism, 1949. 
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Es de suponer que la idea misma de escribir un tratado científico sobre las artes plás- 
ticas fuera de inspiración antigua; por eso el escritor en cuya obta más inspiró su 
trabajo fue Vitruvio, de quien era fiel seguidor a la par que independiente. Luego 
los florentinos, orgullosos de la fama y saber de su compatriota, dirían que Albertus 
vincit ipsum Vitruvium. Pero en la práctica arquitectónica, su fidelidad a las formas 
antiguas era más bien relativa, en parte porque para realizar sus modernos trabajos 
no disponía de modelos clásicos directos, pudiendo tan sólo servirse de clementos 
clásicos como columnas o arcos. Y aún éstos los empleaba de manera escasamente 
ortodoxa: así las pilastras de sus fachadas eran columnas aplanadas no utilizadas en 
la Antigiiedad, sin hablar de su manera de seunir la columna con cl arco. Los grie- 
gos solían cubrir las columnas con un entablamento y no con arcos, mientras que los 
romanos tendían arcos sobre pilares y no sobre columnas. Eran, pues, elementos de 
dos distintos sistemas de la arquitectura clásica, y su fusión, realizada por Alberti, 
quedaba en claro desacuerdo con lo clásico y ortodoxo. Así el Alberti-artista se mos- 
tró mucho más despreocupado frente a lo antiguo que el Alberti-estético. 

Asimismo, se distancia Alberti de Vitruvio* en lo que concierne a los problemas 
generales de la estética. En su interpretación de una obra de arte es menos histórico 
y matemático que su maestro, y presta en cambio más atención y hace más hincapié 
en la individualidad del artista, en los factores éticos y estéticos, y en la perfección 
de la forma, que es para él más importante que la utilidad. 

C. Alberti fue el primero en expresar las opiniones estéticas del Renacimiento. 
Los escritores del siglo XIV no hicieron más que anunciarlas y los del siglo XV ex- 
presaron las suyas más tarde. El tratado de Alberti sobre la pintura fue un intento 
de formular una teoría completa de las artes plásticas, una disciplina que hasta en- 
tonces sólo contaba con anécdotas y preceptos de taller, lo cual tuvo que ser —como 
dice con razón un historiador— un choque tanto para los humanistas como para los 
mismos pintores. 

La pregunta que se plantea el historiador es cómo Alberti llegó a formular sus 
conceptos. ¿Los modeló en cl arte contemporáneo a él o, al contrario, fueron sus 
concepciones las que guiaron al arte de la época? Es decir, en aquel momento, ¿fue 
el arte el que se adelantó a la tcoría, o más bien la teoría se adelantaba al arte? 

Alberti escribió su tratado de pintura en 1435. La versión italiana la dedicó a 
Brunelleschi, y en el preámbulo expresó su admiración por los hombres de talento 
que había conocido en la Florencia de 1428, cuando pudo volver a su ciudad natal. 
Y además de Brunelleschi cita a Donatello, a Ghiberti, a Luca della Robbía y a Ma- 
saccio, es decir, a los artistas más célebres del Quattrocento. Pero en aquel período 
había todavía muy pocas obras del nuevo arte que estuvieran terminadas; y la ma- 
yoría apenas había sido comenzada. Entre las obras terminadas estaban los frescos 
de Masaccio en la capilla Brancacci (1426-1427); la Puerta del Paraíso la empezó Ghi- 
bertí en 1425 y la terminó en 1452; el triforio para la catedral florentina de Dona- 
tello se empezó a construir en 1433 y tue acabado en 1438; S. Lorenzo, de Brune- 
lleschi, fue empezado en 1421, y en 1436 aún se encontraba en obras, y los trabajos 


* FE. Burger, Vitruv und de Renaissance, págs. 206 y sigs. 

*R. Kraurhcimer, Alberti and Viruvias, en: Renaissance and Maunnerism, Acts of the Twentieth Tnter- 
national Congress of the History of Ari, vol. U, 193; en la página 42 subraya el autor las diferencias entre 
Alherti y Vitruvio, pero éstas no conciernen a sus respectivas concepciones estéticas. 
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de la cúpula de S. Spirito, empezados en 1420, cesaron en 1436 sin que se conclu- 
veran. 

El primer contacto de Alberti con los artistas florentinos fue bastante fugaz, pero 
Alberti volvió a Florencia en 1434. La más fructífera fue la relación entre Albert y 
Ghiberti, o sea, entre el escritor que se transformó en artista, y el artista que llegó 
a escritor. Krautheimer sostiene la hipótesist de que el giro renacentista fue obra co- 
mún de estos dos hombres, del intercambio de ideas y competencias entre ellos. Asi- 
mismo, cabe la posibilidad de que ambos se encontraran en Roma entre los años 
1429 y 1434, es decir, entre las dos estancias de Alberti en Florencia, y que fuera 
entonces cuando Ghiberti —el artista— llamara la atención de Alberti sobre el arte 
antiguo y le planteara los problemas de la perspectiva; mientras que Alberti —el cien- 
rífico— enseñaría al artista a jormular sus ideas y le animara a ocuparse de la teoría. 

Sea esta hipótesis cierta o no, la teoría renacentista del arte inaugurada por Al- 
berti fue resultado de la colaboración del humanista con los artistas, basándose su 
autor en las primeras obras del nuevo arte, y consolidando así sus nuevs aspiracio- 
nes. En las siguientes generaciones esta colaboración se debilitó, y en la segunda mi- 
tad del siglo XV el arte y su teoría se desarrollaban ya con relativa independencia. 
En esa época los artistas, los pintores en especial, cultivaban un arte que no tenía 
mucho que yer con la teoría de Alberti, un arte más emocional y manierista, Pero 
la teoría de Alberti encontraría sus adeptos más tarde, en la fase clásica del Renaci- 
miento, a fines del siglo XV y principios del XVI. 

10. Ideas viejas y nuevas, Si resumimos las concepciones de Alberti —privándo- 
las de su riqueza lingúística y estabilística— podemos deducir las siguientes tesis: 

A. a. La belleza es uno de los bienes de este mundo (al contrario de las ten- 
dencias sobrenaturales de la estética medieval), un bien distinto al placer y la utili- 
dad lal contrario de la concepción hedonista de la estética antigua). 

b. La belleza existe en la naturaleza y en las obras de arte, y consiste siempre 
en la proporción, la armonía de las partes y su adecuada disposición. Era ésta una 
tesis fiel a la Antigúedad clásica; pues Álberti no tuvo en cuenta aquel concepto de 
la Antigúedad tardía según el cual la belleza se manifiesta también en las cosas sim- 
ples que no poseen partes diferenciables, a consecuencia de lo cual, durante varias 
generaciones, en la estética moderna se mantuvo exclusivamente la interpretación de 
la belleza en cuanto armonía de las partes. 

c. La armonía en el arte significa una armonía de la forma y una proporción 
cuantitativa de sus partes, así como la adecuación de la forma al contenido, al en- 
torno y a la disposición del objeto, así como a las necesidades humanas. 

d. El hombre tiene un gusto innato por lo bello y además la capacidad de re- 
conocerlo 12. 1. 

e. Alberti formuló también la tesis (más hien dudosa) de que la belleza no 
sólo es un valor, sino también una fuerza que protege del mal y de la crueldad hu- 
mana y hace más amena la existencia del hombre en nuestra tierra? 


* K. Krautheimer, Lorenzo Ghiberti, 1956. 

* Otros historiaclores creen que fue Brunelleschi la gran fuente de inspiración para Alberti: G, C. 
Argan, The Architecture of Brunelleschi and the Origóns uf the Perspective Theory in tbe XV Century, en: Joter. 
mal Warbure, IX, 1996, 


. Bialostocki, Potega piekna: o ntopine idet L. B. Albertiego (La fuerca de lo bello: sobre la idea utó- 
pica de L. B. Alberti), en: Esteryka, TV, 1963. 
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B. 2 Las artes tienen diversas finalidades y la belleza es la principal. Alberti 
insistía 2n está tesis con un empeño desconocida en sus antecesores. Era éste un pun- 
to de vista que implicaba una nueva autonomía del arte: el arte es autónomo, puesto 
que su finalidad es la belleza y no la moralidad, la utilidad o el placer, 

b. La naturaleza es el modelo de las artes, pero seleccionando convenientemen- 
te los elementos de la misma las artes pueden llegar a superar a su modelo. En esta 
afirmación Alberti cra mucho más radical que la mayoría de lo escritores anteriores. 
Las artes, a pesar de basarse en modelos naturales, eran dirigidas espontáncamente 
por el artista. 

En mayor grado que el arte de la época, la estética de Alberti constituía una re- 
novación de lo antiguo. El arte renacentista ostentaba muchos elementos clásicos, 
pero su teoría era más clásica aún, y dicha teoría renacentista fue obra casi exclusiva 
de León Bartista Alberti, lo que no quiere decir que al renovar la teoría antigua hu- 
biera roto con la medieval. Esto no sucedió pese a la renuncia personal de Alberti 
frente a la Edad Media, porque si bien hubo grandes diferencias entre el arte anti- 
guo y el medieval, sus respoctivas teorías eran bastante afines. 

Los conceptos estéticos de Alberti cran, por tanto, nuevos, al menos en el scn- 
tido de que de su antigua condición de marginales pasaron a ser conceptos princi- 
pales. Esto concierne en especial a las tesis que establecen que uno de los objetivos 
fundamentales «del arte es la belleza y que el arte es una clase de saber y de ciencia. 
Y más secundarias aún antes de Alberti había sido las tesis de que el artista dirige 
su obra mediante el diseño que posee en su mente, y la de que la obra de arte pue- 
de superar a la naturaleza. Incluso si estas ideas habían sido antes enunciadas, lo im- 
portante desde el punto de vista histórico es que Alberti las recogiera, y las «resca- 
tara» y transmitiera a la época moderna, gracias a lo cual prácticamente todos los 
teóricos posteriores se valieron de ellas. 

Como casi todas las actividades humanas, la teoría de Alberti tuvo consecuen- 
cias más O menos positivas. Ási, según un historiador, el tratado de pintura alber- 
tlano puede ser considerado como la «Carta Magna del Renacimiento italiano», 
mientras que otro la definió como un libro «profético del academicismo»*. 


E. 'PEXTOS DE ALBERTI 


i.. 8. ALBÉRTL De re cedificatoria. (versión 
italiana: Perchittetura. tradolta tn lingua 


Fiorentina da €. Bastolí, Venetia. 1565), DISEÑO Y MATERIA: LA MENTE 
Pruemio Y LA NATURALEZA 
1. Primieramente abbiamo consi- 1. Primero hemos considerado que el edifie 


derato cas Pedificio é un certo corpo — cio es cierto cuerpo, realizado como lodos los de- 
latto siccome tutti gli alfri corpi di más cuerpos de diseño y materia: el uno lo pro: 
disegno e di materia; l'uno si produce duce el ingenia, ta otra la naturaleza; y donde en 
da 'ingegno, Valtra dalla natura; onde uno se procede con aimplicarión de mente y pen- 


'L. Vemuri, History of Art Criticón, 1936, pág. 90, 
* K, Clark, L. B. Alberti on Paintesg, 1944, pág. 10: "Albert's «Della Piura” is he prophetic Work 
af Academismo, 


114 


si provvede con applieazione di mente 
e di pensiero, Paltra con apparecchia- 
mento e seeglimento. 


L. B, ALBERTI, ibid.. 1, 1 


2. L'edificare consiste tutlo in di- 
seeni ct in muramenti, Tutta la forza 
e la regola de'discgni consiste in su- 
pere con buono e perfetto ordine adat- 
tare e congingnere insieme linea ed 
angoli, onde la faccia dell'edificio si 
comprenda e si formi... Tutta la forma 
d'esso edificio in essi disegni si riposi. 
Nó ha il disegno in sé VPistinto di se- 
guire la materia... Sará per tanto il 
disegno una ferma e gagliarda preordi- 
nazione concepita dalPanima falta di 
linee e di angoli e condotta da animo 
e da ingegno buono. 


L. B. ALBERTL ibid., IL, 13 


3. Adunque com animo puro 
e netto, adorato santamente e devo- 
tamente il Sagramento. ne piacerá 
dare principio «4 sl grande Opera, 
avendo massimamente  fatti  quei 
prieghi a Dio, mediante i quali si 
ricerchi che ne dia soccorsu ed ajuto 
all'opera, e favorisca la principiate 
impresa, affinché essa succeda felice- 
menle e prosperamente, e sia con $a- 
lute e sanitá sua e de'suoi albergatori, 
con stabilitá delle cose, con conten- 
lezza di animo, accrescimento di for- 
tuna, frutto delPindustria, acquisto di 
gloria ed eternitá, e successione di 
tutti i beni. 


L. B. ALBERTL ibid., Vl, 2. pág. 162 


4. Ne lo alzar gli occhbi al cielo, 
e nel riguardare le mnaravigliose opere 
di Dio, ci maravigliamo piu di Lui, 
mediante le cose belle che noi veg- 
giamo, che mediante la ulilitá, che 
ne sentiamo. Ma perche vo io dicéndo 
simil cose? La Natura slessa de le 
cose, il che si puo vedere per tutto, 


samiento. se llace en la atra con arreglo y selor- 
ción, 


DISEGNO 


2. El edificar consiste por entero en los dise 
ños y muramentos. Toda la fuerza y regla de los 
diseños consiste cn saber adaptar y reunir, con 
perfecto buen orden. la línea con los ángulos, de 
los cuales la hechura de la obra se forma y se com 
pone. f...[ Torla la forma que tiene cl edificio re- 
posa en sus diseños. No poree el diseño por sí mis- 
mo una tendencia a seguir a la materia, |...] Será, 
por tanto, el diseño un proyecto bello y firme con- 
cebido por el ánimo. lecho de líneas y de ángu- 
los y dirigido por un ánimo y un ingenio buenos, 


LA GLORIA DEL ARTISTA 
Y LA PROSPERIDAD DEL PAÍS 


3. Entonces, con ánimo puro y limpio. tras 
adorar santa y devotamente el Sacramento, corres 
punde dar principio a tan grau obra. habiendo di- 
rigido esperialmente a Dios las oraciones en las 
cuales se pide dé su ayuda y socorro a dicha obra 
y favorezca la empresa comenzada, a fin de que 
resulte próspera y felizmente con entera salud y 
sauidad, de sí y de sus huéspedes, con estabilidad 
de las cosas, alegría de ánimo, acrecimiento de for- 
tuna, fructífero trabajo. obtención de la gloria y 
la mortalidad y de todos los bienes que se siguen. 


LA BELLEZA DE LA NATURALEZA 


4. Cuando alzamos lor ojos hacia el cielo y mi 
ramos las maravillosas obras hechas por Dios. más 
nos admiramos de El por las cosas hullas que ve- 
mos que por la utilidad que experimentamos. 
¿Mas por qué digo esto? La misma naturaleza de 
las cosas que cn todo puede verse, nunca deja de 
provocar con el desco. a unos como a otros, tras 
el mucho placer de la belleza. Dejo atrás otras co- 
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non resta mai Pan di piú che lPaltro di 
scherzare con lascivia, dietro al troppo 
piacere de le bellezze. Lascio Valtre 
cose indietro, e quel che ela fa nel 
dipingere i fiori che se simili bellezze 
si desíderano in cosa aleuna. T'edi- 
Ticio veramente é una certa cosa che 
non pnó stare senza esse in modo 
alcuno. 


L. B. ALBERTI, ihid. 


5. U qual cosa si puo fare da 
nessuna arte de gli huomini tanto sta- 
bile, che sia atfortificata a bastanza, 
contro alPingiuria de gli huomini? Lt 
la bellezza sola impetrerá gratia da 
gli huomini inturiosi, che e'modere- 
rauno le stizze loro e sofferiranno che 
non le sia fatto villania. Ma io voglho 
ardire dí dire questo, nessuno lavoro 
per nessun'altra cosa puó giamal esser 
piú sicuro da le ingiurie de gli huomini, 
e parimente illeso, quanto che per la 
dignitá, e venusta de la sua bellezza. 


L. B. ALBELEL ibid. 


6. Ma che cosa sia Bellezza, e orna- 
mento da per sé e che differentía sia 
infra di loro, forse lo intenderemo piú 
apertamente con lo animo, che a me 
non sará facile di esplicarlo con le 
parole. Ma noi per esser brevi la diffi- 
niremo in questo modo, e diremo, che 
la Bellezza € un conserto di tutte le 
parti accommodate insieme con pro- 
portione, e discorso, in quella cosa, in 
che le si ritrnovano; di maniera che 
cmnon vi si possa agygiugnere, o dimi- 
nuire, o mutare cosa alcuna, che non 
vi stesse peggio. Et € questa certo 
cosa grande, e divina: Nel dur per- 
fettione a la quale si consumano tutbe 
le forze de le arti, e de lo ingegno, 
ce di raro é concesso ad alcuno, 1né ad 
essa Natura ancora, eche clla metta 
inanzi cosa aleuna che sia finita del 
tutto, e per ogni conto perfetta. 
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sas. como aquello que hace al pintar las flores; se- 
mejante belleza en todo se desea. Y en verdad que 
el edificio es cosa que no puede estar sin ella en 
modo alguno. 


EL ARTE PROTEGE 
DE 1,4 MALDAD HUMANA 


5. ¿Que se podrá hacer para lograr un arte 
humano tan estable que se encuentre suficiente- 
mente fortalecido contra el daño de los hombres? 
Sólo la belleza obtendrá gracia frente a hombres 
furibundos que, moderando sus cóleras, soporta- 
rán no hacerle villanía. Y aún me quiero atrever 
a decir esto, que ningún trabajo en ninguna otra 
cosa podrá nunca encontrarse tan seguro del daño 
de los hombres y ser tan ileso como el encanto y 
la dignidad de la belleza. 


DEFINICIÓN DE LO BELLO 


6. Mas qué es la Belleza y qué el ornato en 
si. y que diferencia hay entre ellos. quizá lo en- 
tenderernos mejor mediante el ánimo, pues no me 
es fácil explicarlo con palabras. Pero para ser bre- 
ves la deliniremos de este modo, diciendo que la 
Belleza es un concierto de todas las partes acomo- 
dadas entre sí, con proporción y discurso, en la 
cosa en que se se encuentran, de manera que no 
se le pueda añadir o disminuir o cambiar nada sin 
gue esté peor. Cosa es ésta por cierto lan grande 
y divina. y en darle perfección consamen sus fuer- 
zas las artes y el ingenio. pues raramente se le con- 
cede a alguno. ni siquiera a la Natura, que nos pre- 
sente nada que esté del todo acabado y ya perfec- 
to en todos sus aspectos. 


L. B. ALBERTI, ibid. IX, 5. pág. 338 


7. Che la bellezza, é un eerto con- 
senso, e concordantia delle parti, in 
qual si yoglia cosa che dette parti 
si ritruovino, la qual'concordanzia si 
sia havuta talmente con certo determi- 
nato numero, finimento e collocatione, 
qualmente la leggiadria ciod, il princi- 
pale intento dela natura, ne ricercava. 
Questo $ quel che vuole grandamente 
la Architettura. Con questo si pro- 
caccia ella dignitá, grazia, e autorita, 
e per questo e in pregio. Per il che 
conoscendo i nostri Antichi dalla na- 
tura delle cose... giudicarono che 
e'hisognava che e'eercassino di imitare 
la Natura, ottima artefice di tutte le 
forme, e per questo andonno racco- 
gliendo per quanto possette la in- 
dustria de gli huomini, le leggi, le 
queli ella haveva usate nel produrre 
le cose, e le transportarono alle cose 
da edificarsi. 


t. B. ALBERTI. ¡brd.. pág. 340 


8. y finimento appresso di voi 
é una certa corrispondentia di linee 
intra di loro, con le quali son'misurate 
le quantitá, che una € la lunghezza, 
Paltra la larghezza, e Valtra la altezza. 
Te regola del finimento si caverá como- 
dissimamente da quelle cose per le 
quali e'si € conoscinto e veduto espres- 
samente, che la Natura ci si mostra 
maravigliosa e da essere considerata. 


DL. B, ALBERTI, ibid., pág. 340 


9, Quei niedesimi numeri certo, 
peri quali aviene che il concerto delle 
voci appare gratissimo ne gli orecchi 
de gli huomini, sono quegli stessi che 
empiono anco e gli occhi, e lo animo 
di piacere maraviglioso. Caveremo 
adunque tutta la regola del finimento 
da Musici, a cui sono perfettissima- 
mente noti questi Lali numeri. 


SEGUNDA DEFINICIÓN DE LO BELLO 


7. Pues la belleza es cierto consenso y 0n- 
cordancia de las partes, en la cual se pretende que 
dichas partes se encuentren, cuya concordancia se 
habrá obtenido en efecto con cierto determinado 
número, acabamiento y colocación, tal como la ar 
monía, es decir, el principal intento de la natura 
leza. lo buscaba. Y esto es lo que pretende ser so- 
bre toda la Arquitectura. con lo cual se procura 
dignidad, gracia y autoridad, siendo así apreciada, 
Conociendo lo cual nuestros Antiguos, a partir de 
la naturaleza de las cosas |...] juzgaron ser preciso 
buscar la imitación de la Natura, óptima artífice 
de las formas todas. por lo cual anduvieron reco- 
giendo, en cuanto puede scr cl trabajo de los hom- 
bres. las leyes que Natura había usado al produ- 
cir las cosas, trasladándolas luego al propio editi- 
car. 


PROPORCIÓN Y ARMONÍA 


8. - Este acabamiento que hemos aprendido en 
cierla correspondencia de las líneas entre sí, con 
las cuales se miden las dimensiones. siendo una 
la largura. otra la anchura y lo otra la altura. Y la 
regla de dicho acabamiento fácilmente se deduci- 
rá de aquellas cosas por las que se ha salido y vis- 
to expresamente que lu Natura se muestra mara 
villosa y que así debe ser considerada. 


LAS MISMAS PROPORCIONES AGRADAN A 
LA VISTA Y AL OIDO 


9. Aquellos ruismo números por los cuales el 
concierto de las voces les resulta tan grato a vidos 
de los hombres. son por cierto los mismos que n0s 
coliman el ánimo y los ojos de placer maravilloso. 
Y de aquí que tomemos toda regla de proporción 
de Jos Músicos. que conocen perfectamente dictos 
Números. 
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L. B. ALBERTI, ibid., VL.5 


10. Ma vi saranno tutte le cose, 
secondo che ricerca la Natura, la vuti- 
litá, e il bisogno de le faccende, che 
vi si hanno a trattare talmente termi- 
nate. e talmente condotte a» fine, con 
tale ordine, numero, grandezza, collo- 
catione, e forma, che noi dobbiamo 
conoscere che “di tutta questa fabrica 
non $ parte alcuna senza qualche 
necessitá, senza molta commodita 
e senza una gratissima leggiadria di 
tutte le parti. 


L. B. ALBEKTI, ibid., 1X, 5. pág. 336 


11. Lo edifitio e quasi come uno 
animale, si che nel finirlo e determi- 
narlo bisogna immuitare la natura. 


1. B. ALBERTE, ibid... 1X. 5, pág. 337 


12. Il giudicare che tu farai, che 
alcuna cosa sia bella, non nascerá della 
oppenione, ma da uno discorso, e da 
una vagione che harai dentro, nata 
insieme con VPanima, il che si vede 
esser'cosi; conciosia che ci non € nes- 
suno ebe guardando le cose brntbte 
e malfatte, non si senta da esse subito 
offendere, e non le habbia in odio. 


L. B. ALBERTI, ibid., pág. 337 


13. Tre sono le cose principal, 
nelle quali consiste il tutto di quel 
che noi andiamo cercando. 11 numero, 
cioé e quello che io chiamo il finimento, 
e la collocatione. Ma e' ci e di piú 
uno altro certo che, che nasce da tutto 
queste cose conginnto, e collegate jn- 
sieme, per il quale btubta la faccia della 
bellezza risplende miraculosamente, il 
che appresso di noi si chiamera leg- 
giadria. 
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LA NECESIDAD EN El. ARTE 


10. Según lo buscan la Natura. la utilidad y 
la necesidad de las haciendas. todas las cosas que 
se han de tratar han de estar lerminadas de tal 
modo y de tal modo conducidas a su fin, con tal 
orden y número, tarnaño, forma y colocación, que 
debamos percibir que de toda esta construeción 
no hay parle alguna sin cierta necesidad, sin gran 
comodidad y sin gratísima armonía entre todas sus 
partes. 


COME UNO ANIMALE 


11. El edificio es casi como un animal, por 
lo cual al conformarlo y determinarlo es preciso 
imitar a la naturaleza. 


JUICIO SOBRE LO BELLO 


12, El juicio que emitas de si una cosa es be- 
lla no ha de nacer de la opinión, sino de un dis- 
curso y razón que tengas dentro. juntamente ba 
cidos con el alma, que se ve que €s ast; pues es 
sabido que no existe ninguno que mirando cosas 
feas y mal hechas no se sienta de súbilo por ellas 
ofendido y que no las deterte. 


TRES ELEMENTOS DEL ARTF. 


13. Tres son las cosas principales en las que 
consiste el conjunto de lo que andamos buscan- 
do. A saber, el número, lo que llamo acabamien- 
to (conformación, forma geométrica), y la coloca- 
ción (numeras, finitio. collocatio). Mas sobre esto 
hay además una cosa que nace de todas juntas, 
unidas entre sí, gracias a lo cual el rostro entero 
de la belleza resplandece milagrosamente, lo cual 
entre nosotros se ha de llamar armonía (concinún- 
tas). 


TL. B. ALBERTL ibid.. pág. 337 


14. Conciosiache naturalmente de- 
sideriamo le «ose ottime e con pia- 
cere a quelle ci accostiamo: né si 
truova la leggiadria in tutto il corpo, 
o nelle membra, piú cle in se slessa, 
e nella natura, talmente che io dichiaro 
eb*ella 6 congiunta con Panimo e con 
la ragione e ha larghissimo campo, 
per il quale ella puo essercitarsi, e fio- 
rire, € abbraccia tutta la vita e tati 
imodi de gli huomini. 


L. B. ALBERTI, ibid.. VI. 2, pág. 163 


15. La bellezza € un certo che 
di bello, quasi come di se stesso 
proprio, e naturale diffuso per tutto 
il corpo bello, dove lo ornamento pare 
che sia un certo che di appiecaliccio, 
e di attraccaticcio, piú tosto che na- 
turale, o suo proprio. Di nuovo ci 
resta a dir questo. Coloro, che murano 
di meniera che vogliano che le lor 
murafrlie sieno lodate, il che debbono 
voler tutti i savij, costoro certo son 
mossi da vera ragione. Appartiensi 
ñ Varte adunque il far le cose con 
ragione vera. Lua buona, € vera mu- 
rarlia «udunque chi negherá che si 
possa fare se non mediante Parte? Et 
veramente questa stessa parte che ni 
rivolge circa a la belleza, e Circa 
Vornamento, essendo la principale di 
tulte non sará gran fabtto se clla hará 
in se alcuna potente ragione, € arte, 
che chi se ne fará befíe sará sciocchis- 
simo. Ma e'ci sono alcuni che non 
Appruovano simili cose, e che dicono 
che ella é una corta varia oppenione, 
con la quale noi facciamo giudicio del- 
la bellezza, e di tutte le muraglie, 
e che la forma degli edificij si mati 
secondo il diletto, e il piacere di cia- 
seuno, non si ristrignendo dentro ud 
aleuni comandamenti de la arte. Co- 
mune difeito de gli Ignoranti, é il 
dire che quelle cose che non sanno 
loro, non sieno, 


EL DESEO DE ARMONÍA 


14. Es bien sabido que naturalmente desca- 
mos las cosas óplimas y que con gusto nos acer- 
vamos a ellas: así, la armonía no se halla «n todo 
el cuerpo o en los miembros más que en si mis 
ma o en la propia naturaleza, hasta el punto que 
afirmo que se halla unida al ánimo y la razón, te- 
niendo un vasto campo donde se puede ejercitar 
y Morecer, abarcando la vida por entero y todas 
las maneras de los hombres. 


CARÁCTER OBJETIVO DE LO BELLO 


15. La belleza es algo bello —propio de sí mis- 
mo— y natural. difondido por todo bello cuerpo, 
de donde parece que el ornamento debe ser algo 
adyacente y subsidiario, antes que natural o pro- 
pio suyo. Y de nuevo tenemos que decir que aque- 
llos que edifican y pretenden obtener la estima- 
ción de todo cuanto erigen, a lo que deben aspi- 
rar todos los sabios, en verdad que actían umpe- 
lidos por razón verdadera. En conscenencia, per- 
tenece al arte este hacer las cosas con razón ver- 
dadera. ¿Quién podrá, pues. negar que la mejor y 
más bella de las constmeciones no se ha podido 
hacer sino con arte? Y «o verdad que si esta parte 
que se refiere al ornamento y la belleza resulta la 
principal, no será sorprendente que posea en sí 
misma algún arte y razón de gran potencia. y más 
necio será quien haga burla de esto. Mas aún así 
algunos no aprueban estas cosas y dicen que sólo 
es una cierta y variada opinión la que emite juí- 
cio de la belleza y de todas las construcciones, y 
que la forma de los edificios cambia según el gus- 
to y placer de cada uno, no estando constreñidos 
por las reglas interiores del arte. Común defecto 
de los Ignorantes, es devir, que no existen las co- 
sas que no saben. 
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L. B. ALBERTI. Delta Pittura. Lib. IL 
(ed. Malle. 1950. 87/88) 


16. Adunque in questa composi- 
tione di superficie molto si cerca la 
gratia eb bellezza delle cose quale, a 
chi voglia seguirla, pare 2 me niuna 
piú atta et piú certa via che di forla 
dalla natura, ponendo mente in che 
modo ta natura, maravigliosa artefico 
delle cose, bene abbia in hei corpi 
composte le superficie. 


L. B. ALBERTI, ibid... Lib. UL, ed. Malle, 103 


17. Dico Pofficio del pittore essere 
cosi: deserivere con linca ct tigniere 
con colori, in qual sia datoli tavola 
o parete, simile vedute superficie di 
qualunque «corpo che quelle, ad una 
cierta distanzia et ad una cierta posi- 
zione di cientro, paiano rilevate et 
molto simili avere ai corpi. 


L. B. ALBERTI, ibid., Lib. IL (Malle, 112) 


183. Et quando uremo a dipignicre 
stori1, prima fra noi molto penseremo 
qual modo et quale ordine in quella 
sia bellissima. 


L. B, ALBER'"L ihid., TL, Malle, pág. 88 


19. Conviensi in prima dare opera 
che tutti i membri bene convengano. 
Converrano quando el di grandezza 
et Poffitio ct di spetie et di colore 
et d'altre simil cose corresponderanno 
ad una bellezza. 


L. B. ALBELPL, ibid., MT, Malle, 107/8 


20. Di tutte le parti li piacerá 
non solo renderne similitudine ma piú 
agegtugniervi bellezza, pero che nella 
pibbtura la vaghezza non meno e grata 
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LA NATURALEZA ES EL MODELO 


16. En consecuencia. en esta composición de 
la superficie, ruucho se busca la gracia y la belle- 
za de las cosas. y si alguno quiere intentarlo nin 
gún camino parece más cierto y apropiado que el 
deducirlas de la naturaleza. meditando de qué 
modo esta maravillosa artífice de las cxsas dejó las 
superlicios bien compuestas en los bellos exerpos. 


DEFINICIÓN DE LA PINTURA 


17. Y digo que éste es el oficio del pintor: des- 
eribir eon líneas y teñir de colores, en cualquier 
tabla o parcd, superficies de apariencia semejante 
a cualquier cuerpo. de modo que a una cierta dis- 
tancia y en cierta posición respecto al centro pa- 
rezcan en relieve y semejantes a las de dichos 
EUCrpos. 


LA FINALIDAD ES LA BELLEZA 


18. Y cuando tengamos que pintar una histo- 
ria, en primer lugar, y para nuestros adentros, 
pensaremos con cuidado en qué moda y qué or- 
den ha de ser más hermosa. 


LA BELLEZA ES EL OBJETIVO 
DEL PINTOR 


19. Conviene sobre todo realizar una obra en 
la cual la totalidad de sus miembros entre sí se 
convengan. Y así se convendrán cuando tanto el 
tamaño como «l oficio, la especie, el color y cosas 
semejantes se correspondan a una belleza única. 


LA RELACIÓN ENTRE LA IMITACIÓN 
Y TA BELLEZA 


20. De todas estas partes no sólo se compla- 
ecrá en reproducir su similitud sino además en 
añadirles la belleza. pues ésta en la pintura no es 
menos grata que solicitada... Para lo cual será bue- 


che richiesta... Per questo gioverá 
pigliare da tutti i belli corpi ciascuna 
lodala parte et sempre, ad inparare 
molta vaghezza, 81 contenda con i stu- 
dio et con industria, qual cosa bene 
che sia difficile, perché nonne in uno 
corpo solo si truova conpiute bellezze 
ma sono disperse ef rare in piú corpi... 
Savio pictore, se conobbe «he ad i pit- 
tori, ove loro sia niuno excmplo della 
natura quale elli seguitino ma pure 
vogliono con suoi ingegni giugniere le 
lode della bellezza, ivi facile loro ad- 
verrá che non quale cercano bellezza 
con tante faticha troveranno... Per 
«questo sempre ció che vorrema dipi- 
gniere piglieremo dalla natura e sempre 
torremo le cose piú belle. 


L. B. ALBERTI, ibid., IL Mallé. pág. 91 


21. Sará la storia qual tu possa 
lodare et maravigliare tale che con 
sue piacevolezze si porgierá gl ornata 
et grata che clla terrá con diletto et 
movimento d'animo qualunque dotto 
o indotto la miri. (juello che prima 
da voluptá nella istoria viene dalla 
copia et varietá delle cose. 


L. B. ALBERTI. ibid.. 11, Malle pág. 87 


22. Grandissima opera del pictore 
con uno collosso... Parte della istoria 
sono i corpi, parte de corpi i membri, 
parte de membri la superficie. Le 
prime adunque parti del dipigniere 
sono le superficie. Nascic della compo- 
gitione della superficie quella gratia 
ne” corpi quale dicono bellezza. 


L. 8. ALBERITL ibid.. [. Mallé. pág. 55 


23. Si consideri me non come 
mathematico ma come pictore seri- 
vere di queste cose. Quelli col solo 
ingegnio, separata ogni materia, misu- 
rano le forme delle cose. Noi perché 
vogliamo le cose essere poste da ve- 
dere... 


no tomar de todos los bellos cuerpos la parte que 
sea más digna de alabar, tendiendo siempre, con 
nuestro estudio y lahoriosidad, a obtener el ma- 
yor atractivo, por más que sea difícil el hacerlo, 
pues la belleza completa no se halla en un solo 
cuerpo. sino que dispersa y en pequeña cantidad 
se encuentra en muchos cuerpos... Sabio pintor, 
sabido es que los pintores no siguen ningún ejern- 
plo en la naturaleza tal cual lo reslizan, sino que 
solo con su ingenio reúnen lo más admirable de 
lo bello, lográndolo fácilmente, tuientras que la be- 
lleza que buscaran sólo con muchas fatigas ha- 
brían de encontrarla... Por ello, lo que queremos 
pintar lo hemos de tornar de la naturaleza, sacan 
do de ella siempre las cosas más heriosas. 


RIQUEZA Y DIVERSIDAD 


21. La historia con la que puedes maravillar 
y ser objelo de alabanza será tal. y se ha de pre- 
sentar tan grata y admirada en sus deleites, que 
mantenga el placer y conmoción de ánimo de cual- 
quier docto o indocto que la mire. Y lo que pri- 
mero da placer en una historia es la abundancia 
y la variedad de las cosas. 


LA PINTURA ES UNA DISPOSICIÓN 
DE LA SUPERFICIR 


22. Crandísima obra del pintor con un colo 
so... Parte de la historia son los cuerpos, parte de 
los cuerpos los miembros, parte de los miembros 
la superficie. Así, pues, las primeras partes del pin- 
tar son las superficies. Y nace de la composición 
de la superficie aquella gracia de los cuerpos que 
se llama belleza. 


PINTA LO QUE VE 


23. Al escribir estas cosas nu se me ha de con- 
siderar como matemático sino como pintor. Pues 
aquéllos, con el ingenio sólo, separada toda mate- 
ria. widen las formas de las cosas. Pero nosotros 
queremos poner las cosus para que se vean... 
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Delle cose quali non possiamo vedere, 
niuno nega nulla apartenersene al pie- 
tore, Solo studia il pietore fingiere 
quello si vede. 


. B. ALBERTI, ibid.. 1. Malle, pág. 93 


24. Poi moverá l'istoria l'animo 
quando li huomini ivi dipinti molto 
porgeranno suo movimento (animo... 
Piangíamo con chi piange et ridiamo 
con chi ride et dolianci con chi si 
duole. 


L. B. ALBERTL ibid., TL. pág. 82 


25. La pitbura si compie di conserit- 
tione, compositione et ticevere di 
lumi. 


L. 3, ALBERTI, De Statue, (Janitschekm 175) 


26. In ipsis formis corporum ha- 
beri nonnulla quae momento tempo- 
rum varientur, aliquid vero insitum 
aátque innatum penitus adesse, quod 
perpetuo ad similitudinem generis con- 
stans atque inimutabile perseverel. 


L. B. ALBERTI. ibid., (Janstschel. 173) 


27. Si statuo, cuiusque artis et 
disciplinue adsunt naturae principia 
quaedam et prospectiones, et recentio- 
nes quae qui adhibita diligentia ad- 
vertit sibique adgumpserit rem ex insti- 
tuto pulcherrime consequetur. 


L. B. ALBERTI, Op. velg., 1. 9 


23. Questi canti... commuovono 
me a certa non so quale io la chiami 
lentezza d'animo. piena di reverenza 
verso di Dio. 


122 


Ninguno niega que aquellas cosas que 10 po 
demos ver en absoluto no corresponden al pintor. 
El pintor sólo trata de iraitar lo que ve. 


El. ARTE Y LA CONMOCION 


24. Pues una historia conmoverá los ánimos 
cuando los hombres allí pintados muestren gran- 
demente su movimiento de ánimo... Lloremos con 
quien llora, riamos con quien ría, dolámenos con 
quien se duele, 


ELEMENTOS DE LA PINTURA 


25. La pintura se compone de conseripeión. 
composición y recepción de luminosidades, 


INMUTABILE 


26. En las furmas mismas de los cuerpos hay 
algunas cosas que se alteran con el paso del tiem- 
po, pero queda presente algo profundamente 
arraigado e innato que persevera eternamente 
inalterable e inmutable a semejanza de la especie. 


PRINCIPIOS DEL ARTE 


27. A 1 entender, hay algunos principios, 
valores y reglas de cada arte y disciplina de la na- 
turaleza que quien los advierte con la atención de- 
bida y se los ha apropiado. conseguirá gracias a 
ellos un logro de la mayor hermosura conforme a 
lo establecido. 


LENTEZZA DÁNIMO 


28. Estos cantos... me conmueven por cierto 
no sé que que yo llamo lentitud (solemnidad) de 
ánimo, llena de revrencia respecto a Dios. 


LA ESTÉTICA DE LA ACADEMIA FLORENTINA 


1 La acadenía platónica. Las concepciones y opiniones profesadas por la inte- 
"cualidad florentina del siglo XV respondían más al carácter positivista que al pla- 
cónico; y los humanistas mostraban el mismo interés por Platón que por otras escri- 
cores antiguos, Cosme de Médicis encargó en 1459 a Marsilio Ficino una traducción 
e Platón, pero al mismo tiempo solicitó del científico griego Argitopoulos orra de 
+ristéreles; cuando en el año 1462 se fundaba en Carregio la Academia, Cosme se 
rclinaba hacía el platonismo, pero tras su muerte (en 1464) el patronazgo de la Aca- 
¿emia cambiaría a manos de Lorenzo de Médicis. De Cosme se ha dicho que fue 
cristiano y platónico sólo en teoría, mientras que en realidad fue un cpicúreo com- 
Dieramente desprovisto de fe. Ello no obstante, los sucesivos acontecimientos obra- 
zon a favor del platonismo, pues Árgiropoulos abandonó Italia en 1471 sin haber tra- 
¿acido la obra del Estagirita, mientras que Ficino cumplió su deber para con Platón 
+. al estudiar su obra, quedó muy afectado por su pensamiento y su doctrina, debi- 
do a lo cual la Academia que dirigió llegó a ser un verdadero centro del platonismo. 

Al principio la Academia fue una reunión de amigos, «un centro de meditación» 

vowtemplationis sacellunz), pero no tardó en convertirse en un centro de investiga- 
zon. gracias precisamente a los estudios platónicos de Ficino, La Academia no es- 
zaba vinculada con las universidades, e incluso los académicos y la mayoría de los 
—umanistas se mostraban reacios y desconfiados con ellos, criticando su estilo me- 
sieval, su mal latín y su averroísmo anticlásico. Tampoco había contactos entre los 
académicos y los círculos artísticos, Antonio Pollaiuolo, destacado pintor y escultor 
cue asistía a las reuniones de la Academia, constituía una excepción, igual que Al- 
>erti, pero este al menos era estudioso en el mismo grado que artista. 

La estética de la Academia no fue, pues, ni la estética de los filósofos universi- 
arios, ni la de los artistas, ni tampoco la de los humanistas. Fue la estética de un 
cierto grupo de hombres unidos por su interés por la filosofía y por ina doctrina 
espiritualista. Pero lo que mejor define la poética y algo nebulosa atmósfera de la 
Academia así como su Ideología —reflejada también en sus juicios estéticos— son las 
palabras de Pico della Mirandola cuando afirma que en el mundo en todas partes 
navy vida, en todas partes hay Providencia y en todas partes hay inmortalidad, 

2. Ficino. Marsilio Ficino (1433-1499), el spirits movens de la Academia, era 
más joven que Álberti, a quien conoció personalmente siendo ya hombre maduro, 
así estudió sus escritos, pero también el viejo Alberti atendió a las conferencias del 
'oven platónico. De joven, Ficino se intercsó por diferentes autores antiguos, incluso 
saás por Aristóteles que por Platón, impresionándole mucho la obra de Luciano. 
Pero tal vez fuese el humanista Landino el que le animó a profundizar en los estu- 
dios de Platón, siendo bastante joven cuando en 1439 Cosme de Médicis, aconseja- 
do por Gemisto Plethon, le encargó la dirección de la Academia. Á partir de ese mo- 
mento Ficino dedicó toda su vida a la misma y a Platón, la dirigió hasta el año 1492 


* De Tentre la rica bibliografía sobre la Academia y Ficino son de mayor importancia para la his- 
soria de la estética: E. Panotsky, lea, 1924. P. O. Kristeller, The Phitosopty af M. Eiciso, 1943. A. Chas: 
tel, M. Fieno el Van, 19534, y Art el Humenisme á Florence au temps de Lewrent le Magnifique, 1959, B. 
Kieszkowski, Platonizns renasarsotoy (El platonisino renacentista), 1935. Á. Kuczynska, Teoria piekna M. 
Fica (La teoría de lo bello de M. Ficino), en: Estetica, UV, 1963, 
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y tradujo las obras de Platón, publicando su versión latina en 1482, En este mismo 
año se imprimió su estudio principal sobre Platón, Thevlogía Platonica. Fue, pues, un 
hombre cuya gran pasión eran los libros; un tipo solitario a quien el azar obligó a 
ser un activo filósofo y hombre público a su pesar. 

Siendo ya entrado en años, Picino también tradujo a Plotino y Seudo-Dionisio, 
llegando a la conclusión de que estos pensadores habían perfeccionado la doctrina 
platónica. El cardenal Bessarión llegó a escribir que «en Platón el oro está mezclado 
con otros minerales, siendo difícil separarlos; y tan sólo reluce después de haber sido 
depurado por el fuego de Plotino, de Porfirio, de Yámblico y de Proclo»b. Ficino 
compartía esta opinión; los neoplaténicos eran los que mejor concordaban con su 
mentalidad, y así se veía cada vez más influenciado por ellos, inclinándose hacia el 
misticismo. Áquel mundo lleno de símbolos, la jerarquía de las esferas, el espíritu 
del mundo, el saber innato, la inspiración divina y la religión del amor eran también 
sus concepciones, y hacia ellas se orientaba su estética. Á los cuarenta años tomó las 
órdenes sagradas, y en 1474 publicó su De christiana religiones. 

El platonismo era una doctrina desconocida y ajena a la Florencia del siglo Xv, 
donde llevaban la yoz cantante los artistas y ponderados humanistas. Y fue Ficina 
quien hizo del placonismo una corriente importante, así como fue causa de que el 
platonismo renacentista no se quedará en un platonismo clásico, adoptando tintes 
neoplatónicos y siendo más helenístico que griego, más especulativo que racional, y 
al menos tan religioso como filosófico. 

En cuanto a las opiniones más relevantes de Ficino acerca de lo bello y del arte 
se hallan en su comentario al Banquete de Platón especialmente en la Oratío 1, 3-5, 
y la Oratio Y, y también contiene numerosas ideas estéticas su cornentario a Plotino, 
que es al tiempo un ensayo sobre las Enéadas y una exposición de los conceptos tar- 
díos del propio Ficino. Una edición colectiva de las obras de Ficino se imprimió pri- 
mero en Basilea (1576) y luego en París (1641). 

3. Labelleza. A diferencia de Alberti, que se ocupó principalmente de la teoría 
del arte, Ficino elaboró una teoría verdadera de lo bello. 

A. ¿Qué es lo bello? Según Ficino, cierta perfección externa, a diferencia de 
la interna, que llamamos el bien!. Y ¿en qué se revela la belleza? En el hecho de 
atraer y cautivar al hombre. Toda belleza, tanto la de la virtud como la de forma o 
el sonido, tanto la belleza que afecta a la mente como la que apela a la vista o al 
oído, resulta siempre atractiva y precisamente son aquellas cosas que atraen al hom- 
bre las que con razón podemos llamar bellas?. En otras palabras, las cosas bellas son 
objeto del amor, porque —conforme a la antigua definición platónica— el amor no 
es sino el deseo (desideriur) de lo bello?. Y si es belleza aquello que atrae y despier- 
ta el amor, pueden ser bellos tanto las formas y sonidos como las virtudes: la belleza 
no puede en consecuencia ser exclusivamente cuestión de forma o de armonía, sino 
que consiste en lo que es común a las formas, sonidos y virtudes. 

B. ¿En qué consiste, por tanto, la belleza? La respuesta de Ficino era distinta 
a la que solía darse en la Antigiedad. Según él, la belleza no consiste sólo en la pro- 
porción y disposición de las partes. Pero ¿por qué? Ficino repite aquí el argumento 
de Platino: si la belleza consistiera en la proporción, las cosas simples (simplicia) no 
podrían ser bellas, mientras que precisamente llamamos bellos a los colores simples, 


+]. Hirschberger, Geschichte der Phdosophue, 1955, 11, 11. 
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las luces, las voces, el resplandor del oro y de la plata, y el alma misma, que son co- 
sas sencillas que tan maravillosamente nos delcitan*. Y Ficino hace explícita su con- 
cepción aclarando que hay quienes tienen por belleza cierta disposición de las par- 
tes, o empleando sus términos— la conmensurabilidad y proporción unidas a cier- 
ta dulzura del color, «Nosotros, sin embargo, no compartimos esta opinión, porque 
tal disposición de las partes sólo aparece en las cosas compuestas, mientras que en- 
tre las cosas bellas se hallan también las simples»*, 

Ficino no niega, pues, que la belleza pueda consistir también en la conmensura- 
bilidad, la proporción y la armonía, pero —a su modo de ver -—no sólo consiste en 
ellas. Como si hubiera dos bellezas, la de la armonía y la del resplandor—. Pero no 
era ésta una nueva concepción, se remontaba al neoplatonismo, y en el siglo XV, por 
lo demás, no fue nada popular, 

C. Otro tanto ocurría con un segundo concepto de Ficino, también de carác- 
ter negativo, que sostiene que la belleza no es en sí tuisma una cualidad de los cuer- 
pos. La ratio pulcbritudinis no puede residir en el cuerpo puesto que también las vit- 
tudes pueden sernos bellas. 

Se podría suponer que Ficino reconocía dos clases de lo bello: la belleza corpo- 
ral (la de las formas) y la no corporal (de las virtudes). No obstante, no fue así, por- 
que la belleza de las formas tampoco la tenía por corporal. «No sólo la belleza de 
las virtudes espirituales sino que tampoco la belleza de los cuerpos y sonidos es cor- 
poral. Bien es verdad que hablamos de cuerpos bellos, pero su belleza no se debe 
a su materia». Y lo explica de este modo: no son bellos los cuerpos sino la imagen 
de los cuerpos creada por los ojos y la razón, Y en el comentario al Barrguete plató: 
nico escribe así: «La forma de un hombre complace a las mentes, no porque esté en 
la materia exterior, sino porque mediante la vista la mente capta su imagen y la asi- 
mila.» La imagen está en la vista (vésu5) y en la mente, y como éstas son Incorpóreas, 
tampoco la imagen puede ser un cuerpo. Lo que gusta, pues, es la forma incorpó- 
rea. Lo que le gusta al hombre es lo que es grato (gratur) y además lo grato es be- 
llo, asi que el amor concierne a algo que es incorpóreo. Y la propia belleza espiritual 
de las cosas es más bien una imagen que una forma corporal*, La perfección interior 
crea la exterior; la belleza, por tanto, es más una imagen espiritual (simalacrion 5pí 
rituale) de las cosas que su aspecto corpóreo (species corporea). 

En 1473 escribe Ficino en una carta a Guido Cavalcassanti: «la belleza de los 
cuerpos no reside en la obscuridad sino en la claridad y la gracia; no en una masa 
sombría, sino en la resplandeciente armonía; no en un magma inerte e irreflexivo, 
sino en el número y la medida más adecuadas*. Por tanto, no es justa la afirmación 
de que junto a la belleza corpórea existe otra incorpótea; cn realidad, toda belleza, 
incluso la que encontramos en? cuerpos y sonidos, es incorpóreaf, 

Asimismo, Ficino estableció una distinción entre la belleza como tal (pulcbritudo) 
y, por otro lado las cosas que son bellas (res pilebrae). La belleza es todo lo que es 
hermoso por naturaleza, lo que lo es por sí mismo, razón por la cual la belleza no 
reside en los cuerpos, que «hoy son bellos y mañana, cuando se produzca en ellos 
un pequeño cambio, no lo son». Ásí, pues, los cuerpos, como mucho, pueden ser 
«cosas bellas», peto nunca «belleza». Si los cuerpos contienen la belleza, ésta será 
tomada de prestado (babent formositatem peregrinam)", 


* M, Ficino, le Plotincr. ta hibrun: de Pulobriudine, Opera, M, 1641, 528. 


En base a las opiniones de Ficino podríamos deducir que la belleza es una ca- 
racterística de los objetos espirituales, mientras que a los objeros corporales no les 
corresponde belleza ni fealdad pues frente a éstas los objetos son neutrales. Ello no 
obstante, Ficino era aún más radical, creyendo que la materia es fea por naturaleza 
(babet defornitatem naturalem), 

D, ¿Cómo puede la belleza incorpórea manifestarse en un cuerpo? Revelándo- 
se en el cuerpo el espíritu o la idea, nos responde Ficino. Y ¿qué cs la belleza del 
cuerpo? La actuación, la vivacidad, la gracia de la idea que en él resplandece?, Mas 
para que así ocurra, el cuerpo ha de cumplir ciertas condiciones. El resplandor de 
la idea desciende a la materia sólo cuando ésta esrá ya convenientemente preparada. 
Y la preparación de un cuerpo vivo consiste en tres cosas: ordo lorden), modus 
modo, mesura) y spectes (forma, aspecto). Además, para que en el cuerpo haya sitio 
para la belleza, cada uno de sus miembros debe tener un lugar adecuado para ella; 
en un lugar determinado deben estar los ojos, en otro las orejas, en otro la nariz y 
todo el resto?, La idea presta su belleza al cuerpo, pero sólo cuando éste tiene una 
forma adecuada, Y esa forma adecuada Ficino la define exactamente igual que san 
Agustin y los escolásticosd, es decir, como aquella que posee ordo, modus y species, 

Orden. mesura y forma eran conceptos bien conocidos, que pertenecían a los 
más antiguos v persistentes en la tradición estética, y las concepciones espiritualistas 
de Plorino y de Ficine completaban esta tradición, mas no substituían estas viejas 
Ideas por otras Nuevas. 

E. :Á quién es accesible la belleza? Sólo a los «sabios», a los coguoscentes?. 

El bien es asequible para todos los hombres, mientras que lo bello sólo para al- 
gunos, para los capaces de juzgarlo (tudicium pulchritudinis); o, en otras palabras, la 
belleza sólo se revela a aquellos que tienen idea innata de lo bello**. Por tanto, la 
idea es necesaria en las cosas para que éstas sean bellas, y en la mente de los hom- 
bres para que estos perciban la belleza. 

F. La belleza es también necesaria para crear cosas bellas. Veamos —dice Fi- 
cino— la obra del arquitecto: primero tiene la idea de la casa en la mente, y luego 
la construye (fabricat) tal como la ha ideado fexcogitavit). La casa es material, pero 
fue hecha gracias a su idea inmaterial. Si en la arquitectura hacemos caso omiso de 
la mareria, aún nos quedará el plano, es decir, cierta composición, cierto orden pro- 
cedente del arquitecto*”, 

G. ¿Cuál es el valor de lo bello? El máximo de todos, En 1478 Ficino escribe: 
«Enseña la belleza y no te harán falta las palabras. La contemplación de lo bello sus- 
cita al amor con una facilidad y fuerza incomparables con los cfectos de las pala- 
bras» Y, Asimismo, la belleza prueba la existencia de Dios: «Con su utilidad, orden 
y ornamento, el mundo da testimonio del divino artífice y prueba que Dios es el cons- 
truetor del mundo». 

Era, pues, la estérica de Ficino y de la Academia florentina una estética metafí- 
sica, que asignaba el origen de lo belio y del arte a la armonía del universo. Pero en 
sus consecuencias dicha estética metafísica fue una estética heterónoma e ilusionis- 
ta, e incluso doblemente hererónoma, porque sujetaba lo bello y el arte a la verdad 
y la moralidad. Así la poesía debe mostrar y muestra los ¿nana miseria, la verdad 
más profunda, que está oculta derrás de las metáforas; pero también debe conducir 


* Cir. Chastel, M. Fico et Part, pág. 3L. 
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y conduce en efecto al bien. En este aspecto, tanto lo bello como el arte y la poesía 
son insustituibles: no perseguiríamos el bien si no nos atrajera hacia él su belleza ex- 
tema", En esto veía Ficino «la maravillosa utilidad de lo bello», y era la suya una 
estética ilusionista porque enseñaba que la belleza que admiramos en las formas, co- 
lores o sonidos, en realidad no existe en estas formas, sonidos y colores sino en algo 
completamente distinto: en el espiritu que de los mismos se trasluce. 

HE. ¿Fue esta concepción espiritualista de lo bello profesada por Ficino una con- 
cepción nueva y suya propia? Desde luego que no'. Suele creerse, y con razón, que 
el renacentismo y la Academia florentina tienen su raigambre en lo antiguo, espe- 
cialmente en Platón. Sin embargo, las tesis de Ficino no provenían directamente del 
filósofo, sino de los platónicos, y no de la época clásica sino del helenismo tardío. 
En realidad, dado su espiritualismo, la estética helenística era más próxima a la me- 
tdieval que a la clásica. En este sentido, la tradicional y muy extendida opinión sobre 
el Renacimiento y la Academia de Ficino es inexacta. 

4 El arte. A. Lo bello existe tanto en la naturaleza como en el atte, pero la 
naturaleza, más sabia que el arte, crea la belleza con más eficacia y en mayor medi- 
da, Por eso la naturaleza es el mejor modelo para el arte. En general, «el arre hu- 
mano ho es otra cosa que una imitación de la naturaleza»!?, pero también está ca- 
pacitado para perfeccionar y mejorar las obras de la naturaleza, es decir, las de la 
«naturaleza inferior» , y puede dar a la materia ciertas formas que la naturaleza no 
conoce””, 

Todas estas ideas, como sabemos, no sólo eran características de la estética del 
platonisma, 

Pero aunque el arte toma sus modelos de la naturaleza, ostentando ciertas se- 
mejanzas con ella, también en la naturaleza podemos advertir ciertas semejanzas con 
el arte. Porque en efecto, ¿qué es el arte humano? La naturaleza dando forma a la 
materia exterior; y ¿qué es la naturaleza? Aquel arte que configura la materia por 
dentro como «si un carpintero estuviera dentro de la madera» ”. 

La caracrerística esencial del arte es que actúa conforme a ciertas reglas! y se 
sirve de ellas, siendo por tanto un tipo de saber (Úscrentía). El arte debe su perfección 
a las matemáticas: al hecho de calcular, medir y pesar!?. Algunas artes se sirven poco 
de ellas, pero otras —como la arquitectura o la música— los utilizan constantemente. 
La pocsía no se vale de las matemáticas, pero tampoco —conforme a las opiniones 
antiguas— es un arte. 

B, El concepto ficiniano de arte era tan poco original como su teoría de lo be- 
llo; el arte imitativo que al mismo tiempo corrige a la naturaleza, que se basa cn las 
reglas y se sirve de las matemáticas, contraponiéndose además a la poesía —todo eso 
va se había dicho en la Antigiedad—. La naturaleza concebida como un arte divino, 
v el cálculo, la medida y el peso en tanto que instrumentos del arte, eran ideas bien 
conocidas del Medievo, Ficino, que advertía más belleza en lo espiritual que en lo 
visible, y veía a Dios en lo bello y en la naturaleza, para quien la finalidad de la poe- 
sía estribaba en elevar ab ¿nferós ad supera el alma decaída, y que meditó sobre el 
alma del mundo y su belleza comparando las melodías de la música humana con la 


* M. Ficino, Theod Plat, X, 9, 


' $, Festugicre, Lo piilamphie de amour de M. Fierro et son influence sur la ltérature frangaise du XVI 
siéete. Ftudes de phitosopbie medirale, XXXI, 1991, 


127 


divina melodía del universo, fue tan neoplatónico como los pensadores de las últi- 
mas etapas de la Antigiiedad y el Medievo. 

Sucle considerarse a Ficino como un renovador del platonismo, pero no fue el 
suyo un platonismo fiel a la doctrina original, ya que abundan en él interpretaciones 
neoplatónicas. Además, el pensamiento platónico había perdurado a lo largo de los 
siglos medievales, y no era necesario que Ficino lo volviera a descubrir. La única di- 
ferencia entre su neoplatonismo y el medieval reside en el hecho de haber dedicado 
Ficino mayor atención a las cuestiones estéticas. 

3. La poesía. lios estudiosos de la Academia florentina, dirigida por Ficino, no 
se concentraban en las artes plásticas o en la música sino más bien en la poesía. Y 
ésta era para Ficino algo muy distinto de las artes, no teniéndola por una técnica 
sino —a lo platónico— por un furor divino %. Hay cuatro clases de furor divino —afir- 
ma Ficino en su comentario al Banquete, parafraseando a Leonardo Brunit—, el fu- 
rot de los puetas, el furor de los misterios, el furor de los profetas y el furor del 
amor. La poesía depende de las Musas, los misterios de Baco, el vaticinio de Apolo, 
y el amor de Venus. La poesía, tal como la entendían en la Academia, era cuestión 
de inspiración, afín a los misterios, al amor y al vaticinio; era lo opuesto del arte, ya 
que éste era cuestión de reglas y saber. Para Ficino había más parecido entre la poe- 
sía y la naturaleza, con sus elementos, que entre la poesía y el arte. La poesía es ihu- 
minación divina de la mente (WMustratio) que eleva al alma de su caída"”. 

La creación humana puede alcanzar la grandeza mediante dos métodos comple- 
tamente distintos, o bien calculando y midiendo, o bien mediante la inspiración y 
furor divino. 

Ficino tomó de Platón la teoría de la inspiración poética, pero no la de la imi- 
tación poética. Su teoría, al igual que la de los humnisras, se basaba cn la de los es- 
critores antiguos, pero para Ficino lo esencial en la poesía era la inspiración, mien- 
tras que los otros humanistas daban más importancia a la imitación. 

6. Las artes poéticas. La Academia florentina creía en la conexión entre las as- 
piraciones y actuaciones del hombre. De ahí que Ficino advirtiera cierto parecido 
entre la poesía y el arte, a pesar de que entendía la puesía de un modo diferente al 
fenómeno artístico. Así creía, en efecto, que la poesía no sólo es afín a la música (lo 
cual era una convicción muy corriente) sino que también se encuentra emparentada 
con las artes plásticas (lo cual cra insólito en aquel entonces). 

De entre los conceptos entonces utilizados para abarcar con una sola noción la 
poesía y el arte, el más idóneo era el de las «artes liberales». Así en 1492 escribía 
Ficino a Pablo de Middelburg: «Nuestro siglo, siglo de oro, volvió a sacar a la luz. 
las artes liberales que habían sido tan abandonadas; la gramática, la poesía, la retó- 
rica, la arquitectura, la música y el antiguo cantar de la lira de Orfeo»”. Ficino in- 
cluye en el grupo de las artes liberales las que más tarde recibirán en nombre de «be- 
llas» junto con la poesía. En cambio, no separa todavía las artes de las habilidades, 
ya que menciona la gramática, aungue, por otro lado, es posible que entendiera por 
gramática la habilidad de servirse y de manejar la palabra, o sea, que la concibicra 
como un tipo de arte, Pero el admitir que la pintura y la arquitectura eran «artes 
liberales» significaba un ascenso de éstas dentro de la jerarquía de las arts, y su uni- 


* Sobre Bruni: K. Vossler, Poctísche Theorien in der ialienischen Frúbrenaissance, 1900, pág. 65. 
* E, Garin, La disputa delle arti nel Quatlrocento, 1947. Chastel, M. Fícino, pág. 61. 
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3cación con la poesia implicaba que Ficino había advertido en ellas el elemento de 
lg inspiración. 

Todas estas opiniones tenían pocos precedentes en la historia, Ficino las confir- 
ma en una de sus cartas a Canisiano, en la que dice que la música inspira las obras 
ye todos los creadores: de los oradores, los poetas, los pintores, los escultores y los 
arquitectos, Y Ficino emplea el término «música» en el sentido antiguo, el de armo- 
nia que penerra el universo. 

Así, pues, la música, la armonía y la inspiración —más la habilidad y las reglas— 
constituían para Ficino el lazo unificador entre las artes del sonido, el color y la pa- 
¿bra y gracias a su interpretación las artes cobraron un sentida nuevo, muy distinto 
¿el antiguo-medieval. 

En el amplio campo de las artes como habilidades la Academia platónica distin- 
suló —aplicando un criterio nuevo, el de su parecido con la poesía— las artes «mu- 
s:cales» len el amplio y antiguo sentido del término). Dada la mentalidad de la Aca- 
¿emia, el nombre más apropiado sería el de «artes poéticas», pero de hecho no se 
256. Modificando la fórmula horaciana de acuerdo con la mentalidad de los plató- 
axos florentinos, podríamos decir uf poesís pictura a en términos más generales, ut 
ruesís artes. Lo que distingue a las artes como la música o la pintura es el hecho de 
ue no se guían (como las demás) por las reglas, sino por el «furor» e inspiración 

como la poesía). Así, para la historia del concepto de arte fue éste un cambio de 
2 mavor importancia. 

Y fue un cambio paralelo al que en ese mismo tiempo protagonizaron los teóri- 
zos de las artes plásticas (Alberti) distinguiendo las «artes del diseño». Disegro sip- 
auicaba como sabemos intención, proyecto y programa, y se tenía por artes no sólo 
5 basadas en la habilidad y la rutina, sino también en la iniciativa del artista. Las 
37es que en el futuro recibirían el nombre de «bellas» fueron llamadas «creativas» 
por Alberti e «inspiradas» por Ficino. 

Ficino puso gran énfasis en el carácter activo de las artes poéticas. «Cuando Ape- 
s contempla y pinta un prade —dice Ficino— mira una sola hoja de hierba y la pir- 
23. Y luego otra, y otra. Y para que pueda proceder de este modo son necesarios el 
orado y el alma de Apeles, un alma capaz de ver juntas y configurar cosas no simul- 
zaneas sino consecutivas». Artes como la pintura muestran lo que en la naturaleza 
está separado en el tiempo, y para que puedan hacerlo es precisa la «actuación» del 
arista. El artista une lo que en la naturaleza se haya separado. 

7. El platonismo de Ficíno. Ficino pasó a la historia como el principal platónico 
del Renacimiento; con sus actividades, traducciones y comentarios contribuyó como 
aingún otro estudioso a formar una corriente y atmósfera platónica, a pesar de que 
el suyo no fue un platonismo clásico sino más bien un neoplatonismo no exento por 
io demás de elementos medievales, 

En lo que a la estética se refiere, Ficino profesaba las siguientes tesis: 

A. La belleza tiene su fuente en la proporción y el esplendor: en la proporción 
de las partes y el esplendor de la totalidad, para ser más exactos. 

B. La belleza, incluso la de los cuerpos, es siempre espiritual. Y también es es- 
piritual la belleza de la idea que se revela en la materia. 

C. El hombre reconoce la belleza gracias a la idea de lo bello que le es innara, 
así como gracias al amor que por ella siente, 

D, La poesía, igual que algunas artes como la música o la pintura, es un fruro 
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del «éxtasis divino», siendo su rasgo distintivo la inspiración y no la imitación. Y no 
sólo al poeta, sino también al músico, al pintor o al arquitecto, no los definen la ha- 
bilidad —como hasta entonces se solía creer en Florencia— sino la inspiración e in- 
tuición. Esta era la tesis más original de la estética de la Academia florentina, que 
constituía un paso adelante en la formación de conceptos más modernos, 

Ficina no estaba de acuerdo con Platón en el hecho de que la belleza dependa 
exclusivamente de la proporción, ni tampoco compartía su postulado de condenar 
el arte. Lo único que su estética conservó de la doctrina platónica fue el espiritua- 
lismo, pero también éste tenía rasgos plotinianos y seudo-dionisianos. 

No hay ningún punto de convergencia entre la estética de Ficino y el arte flo- 
rentina a él contemporáneo; la estética y el arte eran, en este caso, completamente 
independientes. En cambio, se produjo una dependencia inversa: bajo la influencia 
de la Academia, a los talleres de los artistas florentinos empezaron a llegar ideas neo- 
platónicas, que tuvieron su resonancia en la concepción del arte y, en cierto grado, 
influyeron en la creación de los artistasi, 

8.  Ficino y Alberti. Ficino y Alberti son los dos personajes principales de la es- 
tética del Quartrocento, cuyas concepciones representan dos extremos opuestos. Hay 
en efecto entre ellos múltiples diferencias, pese a que Ficino asumiera algunos con- 
ceptos de Alberti. 

A. Para Alberti la belleza residia exclusivamente en la proporción y disposi- 
ción de las partes, en la concimntas, en la armonía, mientras que para Ficino también 
radicaba en el «esplendor». 

B. Para Alberti la belleza era una cualidad del mundo material, mientras que 
para Ficino era una cualidad del espíritu y de la idea. 

C. Según Alberti, conocemos la belleza mediante la simple percepción y refle- 
xión, mientras que para Ficino lo hacemos mediante la idea innata y el amor. 

Al contraponer sus estéticas, podríamos afirmar que Alberti fue un analista del 
arte, y Ficino un filósofo especulativo de lo bello. Ambos se daban cuenta de la im- 
portancia de las bellas proporciones, pero para Alberti éstas eran un mero hecho, y 
para Ficino constitulan un misterioso fenómeno al que correspondía una explicación 
mística. 

Al yuxtaponer las concepciones estéticas de Alberti y Ficino podemos percibir 
la diversidad y flexibilidad de la estética cuatrocentista. Sería erróneo imaginarse que 
era esta una estética exchusivamente espiritualista como la de Ficino, o tan positivista 
sino como la de Alberti; en realidad fue una estética en la que tenían cabida ambas 
posturas. 

Lo anterior no significa que entre ambas estéticas no hubiera semejanzas; hay 
elementos comunes a las dos, lo cual se explica no sólo por los contactos personales 
entre Alberti y Ficino, sino más bien por las características de la época y las posturas 
que entonces solían adoptarse. 

A. Tanto en la estética de Alberti como en la de Ficino el problema de lo bello 
(en el arte y en la naturaleza), figura en primer plano, posición que no había tenido 
nunca ni en la Antigñedad ni luego en la Edad Media. 


* E. H, Gombrich, leones sembolicae, Journal Warburg, XI, 1948, pág. 185: «And yet, after the lapse 
of hardiy a generation, the talk of the studio is filled with Neo-Platonic carchwords, and before a cen- 
tury has gone by these slogans have transformed the whole position of the artist and the whole con- 
ception of arts. 
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7. LEONE BATTISTA ALBERTI 
Grabado de F. Allegrini, según G. Zocchi, 1765. 
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B. Ambos escritores entendían el papel del artista como un papel activo. Al- 
berti dice que la obra arquitectónica está formada por el diseño, por el dibujo del 
artista, por la preordinazione, por el proyecto nacido de su ingenio. Y la opinión de 
Ficino era la misma: los edificios nacen de la idea del arquitecto, y las pinturas de 
is mente de Apéles y de otros artistas. 

C. La Academia florentina adoptó el pitagorismo de Alberti, que percibía la 
belleza en la proporción. Ficino personalmente medía los cuerpos humanos buscan- 
áo en ellos la proporción perfecta, y seguramente se inspiró en la tesis albertiana de 
1 ves elementos de la pintura cuando distinguió entre mumerzs, proportio y lux. 

D.  Ficino asumió también la tesis de Alberti según la cual en un conjunto per- 
zecro no se puede suprimir ni añadir nada”, peto no la aplicó al arte —como lo hi- 
awra Alberti— sino a la naturaleza. 

En la estética del temprano Renacimiento florentino Alberti y Ficino son las dos 
personalidades más destacadas, y representantes de posturas claramente opuestas. 
Ambos se inspiraron en la Antigúiedad, pero Ficino renovó las posturas de la Anti- 
sñedad tardía y, hasta cierto punto, también las medievales, mientras Alberti hizo 
zenacer la Antigiiedad clásica, Los estéticos de los tiempos nuevos siguieron a arm- 
Dos. pero más a Alberti que a Ficino. 

Las actividades de la Academia florentina cesaron tras la muerte de Lorenzo de 
Médicis (1492) y la revolución de 1494, y, sobre todo, después de la muerte de Fi- 
cmo, acaecida cinco años más tarde. Hacia el año 1500 no existía ya la institución 
platónica, pero seguía habiendo platónicos entre los estudiosos, cuando no entre los 
aritores y humanistas. Las actividades de la Academia fueron reanudadas en el cor- 
z5 período de los años 1525-1529 y luego en 1541, cuando se fundó la nueva «Áca- 
Semia florentina». Entre tanto, en el arte se había extendido el manierismo, aumen- 
zando los adeptos del platonismo. Y en las épocas siguientes tampoco desaparece- 
man de la estética los elementos platónicos, convirtiéndose en un componente de la 
moderna cultura, de la cultura estética en especial. Pero nunca volvió a aparecer una 
«tamilia platónica» como aquel cenáculo de amigos reunidos en la Academia floren- 
ema. 


F. TEXTOS DE FICINO 


M. FICINO, Commeniaran in Convivium, 
V. 1 (Opera, Basilea, 1561, 1334) LO BELLO Y EL BIEN 


1. Est enim perfectio interior quae- LL Hay, en efecto, una perfección interna y 
dam, est et exterior... Interna per- otra externa. [...] La perfección interna engendra 
fectio producit externam. Tllam boni- la externa. A aquélla podemos llamarla bondad, y 
tatem, hane pulchritudinem possumus a ésta belleza, 
appellare. 


ML, FICINO, ibid,, V, 2 (Op. 1561, pág. 1335) LA BELLEZA ATRAE AL HOMBRE 


2. Haec ipsa, seu virtutis, seu 2. Este encanto de la virtud, de la forma o 
figurae, sive vocum gratia, quae ani- del sonido que el alma atrae a sí y atrapa median- 
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mum per rationem vel visum vel audi- 
tum ad se vocat et rapit, pulehritudo 
rectissime dicitur. 


M. FICINO, ibid., 1, 4 10p. 1561. 1322) 


3. Cum amorem dieimus, pulehri- 
tudinis desiderium intelligite. Haec 
ením apud omnes philosophos amoris 
definitio est. 


M. FICINO. ibid., Y. 3 
(Op. 1561, pág. 1336) 


4, Suntautem nonndlli qui certam 
membrorum omniunm positionem, sive, 
ut eorum verbis utamur, commensura- 
tionem et proportionem cum quadam 
“olorum suavitate, esse pulebritudinem 
opinentur. Quorum nos opinionem 
propterea non admittimus, quia cum 
huius modi partium dispositio in solis 
sit rebus compositis, nulla essent 
simplicia speciosáa. Nune autem puros 
colores, lumina, vocem unam, fulgo- 
rem auri et argenti candorem, scien- 
tiam, animam, quae omnia simplicia 
sunt, pulehra vocamius: nosque ista 
mirifice tanquam revera sunt pulchra 
delectant. 


M. FICINO, ibid.. V. 3 
(Op. 1561, pág. 1335) 


5. ... Placet animo personac ali- 
e«vius species non prout in exteriori 
iacet materia, sed prout cius imago 
per visum ab animo capitur vel con- 
cipitur. Ímago illa in visu ct animo, 
cum isti sunt incorporei, corpus esse 
non potest... Species ¡neorporea pla- 
cet. Quod placet, id cuique gratuwm: 
quod gratum, hoc deniqne pulchrum, 
quo efficitur, ut amor ad incorporeum 
aliquid referatur: atque ipsa pulehri- 
ludo spirituale quoddam potius rei 
simulacrum sit, quam corporea spe- 
cies. 
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te la razón, la vista o el oído. se denomina con 
toda precisión «belleza». 


LA BELLEZA Y Fl. AMOR 


« 3. Cuando hablamos de «amor», entendedlo 
como el anhelo de belleza. De hecho. ésta es la de- 
finición del amor en todos los filósofos. 


LA BELLEZA NO CONSISTE 
EN LA PROPORCIÓN 


4. Algunos, por su parte, sostienen que la he- 
lleza es la disposición precisa de todos los miem- 
bros, o. empleando sus mismos terminos, que es 
la conmensurabilidad y la proporción con una 
cierta exquisitez de colores. Nosotros hu acepta- 
mos esta opinión porque. al hallarse de este modo 
la disposición de las partes únicamente cn ohje- 
tos compuestos, no podría ser bella ninguna cosa 
simple. En cambio, nosotros ahora llamamos he- 
llos a los colores puros, a las luces, a una voz als 
lada, al resplandor del oro y al brillo de la plata, 
al saber y al alma, cosas todas ellas que son sim- 
ples: y a nosotros cestas nos deleitan profundamen- 
te en tanto que son realmente hermosas. 


SPECIES INCORPOREA PLACET 


5. El aspecto de un hombre complace a la 
mente no porque se halle en la materia exterior. 
sino porque, mediante la vista, la mente capta su 
imagen y la asimila. La imagen está en la vista y 
en la mente, y como éstas son incorpórcas, tam- 
poco la imagen puede ser un cuerpo. [...] El as 
pecto incorpóreo agrada. Lo que agrada es agra- 
dable para alguien: lo que es agradable es, en de- 
finitiva. hermoso, por lo que se sigue que el amor 
se refiere a algo incorpóreo, y la misma belleza es 
más una representación espiritual del objeto que 
el aspecto corpóreo. 


M. FICINO, ibid., Y, 3 
(Op. 1561, pág. 1335) 


6. Tantum abest, ut corpus sit 
pulehritudo, ut non modo quae virtu- 
tibus animi, sed etiam quae corpori- 
bus et vocibus inest, nequeat esse 
corporea. Quamvis enim corpora quae- 
dam speciosu dicamus, non tamen sunt 
ex ipsa sui materia speciosa. 


M. FICINO, ln Plotini Ispitome 
(Op. 1561, pags. 1574/1575) 


7. Significat interes tum pulchri- 
tudinem magis etiam ad visum perli- 
nere, quam auditum, quia videlicet 
visus et Jumen similiora intelligentixe 
sant quam auditus et sonus: tum ha- 
bibus animi pulchriores esse quam cor- 
pora, quae formosa dicuntur et voces, 
quia et menti similiter cognatiores 
sunt: et ipsi habitus animi tam in 
moribus quem in doctrinis non solum 
pulchri, sed etiam pulchritudines 
quacdam rite dici possunt, sunt enim 
formae, formac, inquam, menti pro- 
pinquac. Vores autem et corpora 
pulehritudines appellari non possunt. 


M. TICINO, Comm. ia Cona., Y. 6 
(Op. 1561. pág. 1337) 


38. Quid  tamen  cst  corporis 
pulchritudo? Actus, vivacitas et gra- 
tiae quaedam idese suae inflexu. in 
ipso refulgens. Fulgnr huius modi in 
materia non prius quam aptissime sit 
pracparata, descendit, His vero tri- 
bus, ordine, modo, specie constat 
viventis corporis praeparativ. Ordo 
partium intervalla, modus quantifa- 
tem, species lineamenta coloremque 
significat. ln primis enim oportet, ut 
membra quaeque corporis naturalem 
situm habeant: suo aures loco sint, 
oculique et nares ct caebera. 


1.A BELLEZA DE LOS CUERPOS 
NO ES CORPÓREA 


6. Está tan lejos la belleza de ser corpórea, 
que no sólo 1o puede serlo la que se halla en las 
virtudes del alma. sino que tampoco lo cs la que 
radica en los cuerpos y en los sonidos. Pues aun- 
que digamos que algunos cuerpos son hermosos, 
no lo son por su propia materia. 


LA BELLEZA 


7. Quiere decir, de una parte, que la belleza 
concierne más todavía a la vista que al oído, por- 
que, sin duda, la vista y la luz son más afines a 
la inteligencia que el oído y el sonido; de otra par- 
te, que las actitudes del alma son más bellas que 
los cuerpos y los sonidos, que se dice que son her- 
maosos, puesto que son igualmente más parecidos 
a la mente: las actitudes del alma no sólo son be- 
llas tanto en la práctica como en la teoría, sino 
que puede decirse con razón que son, incluso, una 
especie de «bellezas», pues son formas, formas, 
digo, afines a la mente. En cambio, sonidos y vo- 
ces no pueden denominarse «bellezas». 


PREPARACIÓN PARA LA BELLEZA 


8. ¿Qué es la belleza del cuerpo? La realiza: 
ción, la vivacidad y ciertas gracias que en él res 
plandecen por la acomodación de la idea. El res 
plandor desciende de este modo a la materia 10 
antes de que esté convenientemente preparada, 
Pero la preparación de un cuerpo vivo requiere 
tres cosas: orden. mesura y forma. El orden se re- 
ficre a los intervalos de las partes, la mesura a la 
cantidad y la forma a las líneas y al color. En pri- 
mer lugar conviene, en efecto, que cada uno de 
los miembros del cuerpo disponga de su colora- 
ción natural: que los oídos estén en su lugar, así 
como los ojos, la nariz y lo demás. 
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M. FICINO, Conun. in Plot. Ennead., 16 
(Op. 1561, pág. 1574) 


9. Proprinm vero pulelriludinis 
est allicere sirmul et rapere... Quoniam 
pulebritudo intellectuale inunus exis- 
tit, ideo solos allicit cognoscentes... 
Memento... omnia quidem appetere 
honum: non omnia pulclrum, sed eos 
dumtaxat, quí iudiciom quoddam pul- 
chritudinis habent. 


M. FICINO, Comm. in Plot, Ennead.. 1, 6 
(Op. 1561, pág. 1574) 


10. Pulchritudo vero ubicumque 
nobis occurrat... placet atque proba- 
tur, quoniam ideae pulchritudinis no- 
bis ingenitae respondet el undique con- 
venit. 


M. FICINO. Cormm. in Plot. Ennead., 1. 6 
(Gp. 1561, pág. 1576) 


Quisnam puleher hemo? aut leo 
yulcher? aut pulcher equus?... Tlius 
ideae formulan anima nostra in mente 
habet ingenitam, habet el in natura 
propria seminalem similiter rationen. ... 
Dum vero de pulchbritudine judicamus, 
id prae ceteris pulcherrinium appro- 
bamos, quod animatem est atque ra- 
tionale »tque formatun,, ut et per ani- 
múm satisfaciat formulae pulehritudi- 
nis, quam habemus in mente; eb per 
corpus rationi pulelritudinis seminali 
respondeat, quam in natura secunda- 
que anima possidemus. 


M. FICINO, Coma. in Conv. Y. 5 
(Op. 1561. pág. 1337) 


11. Quodsi quis quaesicril, quo- 
nam pacto corporis forma, abimae 
mentisqne formae et rationi similis 
esse queat; is porro consideret aedi- 
ficium architecti. Principio architectus 
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9. Lo propio de la belleza es seducir a la vez 
que arrebatar. |...] Puesto que la helleza se revela 
como una larea inteelctual, por ello seduce única- 
mente a los sabios. |...] Recordad |... que todas 
las cosas persiguen el bien, mas no todas buscan 
lo bello, sino sólo los que gozan de una capacidad 
de juicio «stéLico, 


LA IDEA INNATA DE 1,0 BELLO 


10. La belleza, donde quiera que se nos pre- 
sento, |...] resulta grata y se liace apreciar. porque 
corresponde a una idea innata en nosotros y se 
nos ajusta plenamente. 


¿Qué es. pues, un hombre hermoso, o un león 
hermoso, o un caballo hermoso? [...] Nuestra alma 
tiene innata en la mente un arquetipo de esta idea, 
y tiene también la razón germinal igualmente en 
la naturaleza propia. |...] Cuando emitimos un jui: 
cio sobre la belleza. apreciamos como lo más luer- 
moso por encima de lo demás lo que es animado, 
racional y urganizado, de manera que también a 
través del alma se ajuste el arquetipo de la belleza 
que tenemos en la mente y, a través del cuerpo, 
corresponda a la razón germinal de la belleza que 
poscemos en la naturaleza y en el alma que la si- 
gue. 


LA IDFA EN El. ARTE 


1. Y si alguien preguntase cómo la forma del 
cuerpo puede asemejarse a la forrua del alma y de 
la mentc y a la razón. podría considerar, a su vez, 
el edificio de un arquitecto. Inicialmente, el arqui- 
tecto concibe en el alma la razón y, por así decir, 


aedificii rationem et quasi ideam 
animo concipit. Deinde qualem 
excogitavit donmum, talem pro viribus 
fabricat. Quis negeb domum corpus 
exisbere: eamque ideae artificis incor- 
poreae, ad cuius similitudinem effecta 
est, esse persimilem? Porro propter 
incorporalem ordinem quendam 
potius, quam propter muteriam est 
architecto similis iudicanda. Age igitur 
materiam substrahe, si potes: 
potes autem coyitatione substrahere: 
ordinem vero relingne: nil 1ibi resta- 
bit corporis, nihil materiae, imo vero 
idem erit penitus, qui ab opifice pro- 
venitordo, el qui remanet in opi- 
Íice, 


M. FICINO. Theotogiía Platonica, L. IV 
(Op. 1561, pág. 123) 


12. Si ars humana nihil est aliud 
quam naturae imitatio quaedam, atque 
haee ars per certas operum rationes 
fabricat opera, similiter efficit ipsa na- 
tura et tanto vivatiore sapientioreque 
arte, quanto effició efficatius et efficit 
pulchriora. 


M. VICINO, ibid.. L. XII (Op. 1561, pág. 296) 


13. Tlomo omnia divinae naturae 
opera imitatur et naturae inferioris 
opera perficit, corrigit et emendat. 


M. FICINO, ibid., L. Y (Op. 1561, pág. 136) 


14. Ars opera sua hoc facit ordine, 
videlicet in subiceta quadam materia, 
formas alias ct alias imprimió, quarum 
nullam sibi propriam habet materia. 


M. FÍCINO. ibid., L. IV 
(Op. 1561, pág. 123) 


15. Quid est ars humana? Natura 
quaedam materiam tractans extrinse- 


la idea de un edificio. A continuación tal cual ideó 
la casa, la construye en la medida de sus fuerzas. 
¿Quién negaría que la casa se levanta como un 
cuerpo, y que es muy similar a la idea incorpórea 
del artífice. a cuya semejanza ha sido construida? 
Más aún. cl arquitecto ha de considerarla similar 
más por cierto orden incorporal que por la mate- 
ria. Fa, pues. prescinde de la materia, si puedes: 
puedes quitarla con la mente, pero deja el orden. 
Nada del cuerpo te quedará, nada de materia. en 
cambio el orden será en el fondo el mismo que 
procede del autor, y el que perdura en él. 


LA NATURALEZA 
ES MÁS SABIA QUE EL ARTE 


12. Si el arte humano no es otra cosa que una 
imitación de la naturaleza, y este arte produce las 
obras a través de las proporciones precisas de las 
mismas, de igual modo la naturaleza misma pro- 
duce, y tanto más vivaz y sabio es el arte cuanto 
más elicazmente produce y cuantas más cosas her- 
mosas elabora. 


EL ARTE PERFECCIONA 
A LA NATURALEZA 


13. El hombre imita todas las obras de la d+ 
vina naturaleza y realiza, perfecciona y mejora las 
obras de la naturaleza inferior. 


LAS NORMAS DEL ARTE SON DISTINTAS 
A LAS DE LA NATURALEZA 


34. Fl arte produce sus obras con este orden, 
es decic. impriwe en una materia dada unas y 
otras formas de las cuales ninguna tiene en si la 
maleria como propia. 


EL ARTE Y LA NATURALEZA 


15. ¿Qué es el arte humano? Lna naturaleza 
dando forma a la materia exteriormente. ¿Qué es 
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eus. Quid natura? Ars intrinsecus ma- 
teriam temperans, ae si faber lig- 
narius esset in ligno. 


M. FICTNO, Epistolae, 1 


16. Ars est recta efficiendorum 
operam regula. 


M. FICINO. Comm. in Philebum. 11, 53 
(Op. 1561, pág. 1267) 


17. Scientiae, quae utuntur mani- 
bus, dicantur artes: hae perspicatiam 
perfectionemque suam habent, in pri- 
mis mathematica facultate, scilicet nu- 
merandi, metiendi, librandi... Ab3que 
huius munere artes omnes titubant, 
fallaci videlicet sensu, vel imagina- 
tione, experientia, coniecturaque con- 
fisae. Architectura igitur omnisque 
consimilis, quía maxiíme omnium ar- 
tium ingenio utitur Mathematico, per- 
spicacissima est Musica consimilisque. 


M. FICINO, Epistolue | 
(Op. 1561, pág. 634) 


18. Consensimus verissimam esse 
illarm Platonis nostri sententiam. Poé- 
sim non ab arte, sed a furore aliquo 
proficisci. 


M. FICINO, Comm. in Conv. VI, 13 
(Op. 1561, pág. 1361) 


19. Divino autem furore super ho- 
minis naturam erígitur ct in Deum 
transit, Est autem furor divínus il- 
lustratio rationalis animae, per quam 
Deus animam, a superis delapsam ad 
infera, ab inferis ad supera retrahit. 


M. FICINO (Opera, 1, 1561, pág. 113) 


20. Tandem partes mundi cunctae 
ad unum quendam totius mundi de- 
corem ita concurrunt, ut nihil sub- 
trahí possit, nihil addi. 
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la naturaleza? Un arte que configura la materia 
o . 

por dentro, como si un carpintero estuviera den 

tro de la madera. 


EL ARTE ES UN PRECEPTO 


16. El arte es la regla correcta de producir 
obras. 


El. ARTE Y LAS MATEMÁTICAS 


17. Los saberes que se sirven de las manos 
han de llamarse artes: éstas adquieren su lucidez 
y perfección, en primer lugar, gracias a la facul- 
tad matemática de calcular, medir y pesar. [...] Sin 
su empleo todas las artes vacilan, confiadas a la 
engañosa sensación. a la imaginación, a la expe- 
riencia y a la conjetura. Toda la arquitectura, por 
tanto, es semejante puesto que es, de entre todas 
las artes, la que hace uso en mayor medida de la 
capacidad matemática, como también lo es la muy 
penetrante música. 


LA POESÍA Y EL ARTE 


18. Hemos llegado al acuerdo de que la opi- 
nión de Platón es la más veraz: que la poesía no 
surge a partir de la técnica sino a partir de un cicr- 
to éxtasis. 


EL CARÁCTER DIVINO DE LA POESÍA 


19. Gracias al éxtasis divino se alza por enc 
ma de la naturaleza del hombre y llega hasta Dios. 
A su vez el éxtasis divino es la iluminación del 
alma racional a través de la cual Dios conduce al 
cielo de: nuevo al alma que ha caído al infierno. 


NO AÑADIR NI SUPRIMIR NADA 


20. Todas las partes del mundo, en fin, con- 
vergen hacia una belleza del mundo entero de tal 
forma que no se puede quitar ni añadir nada. 


IV, El año 1500 


1. TEORÍA DEL ARTE DEL RENACIMIENTO CLÁSICO 


1. El Renacimiento clásico. El Renacimiento es uno de los pocos períodos clási- 
cos en cuanto a los que existe conformidad en su consideración como grandes pe- 
ríodos de la cultura. Y en el caso renacentista lo fue en especial su segunda fase, 
alrededor del año 1500, que aquí llamaremos «clásica». Ya entonces se tenía con- 
ciencia de su grandeza, una conciencia a su vez reconocida por las centurias poste- 
riores que ya representaban otra cultura y otro arte. 

A. Este común acuerdo respecto a la grandeza del Renacimiento se debe a las 
artes plásticas, a las artí del disegno como empezó a llamárselas entonces. Ni la poe- 
sía, ní la música, ni las ciencias de la época alcanzaron el nivel logrado por la arqui- 
tectura, pintura y escultura, ni tampoco vivieron su período clásico simultáneamente 
con las artes plásticas. Así la música de Palestrina (1524-1594) y la poesía de Tasso 
(1544-1595) tendrían su momento de gloria cuando ya había terminado el período 
clásico de las artes plásticas. 

B. Suele asociarse la grandeza del Renacimiento clásico con los nombres de Leo- 
nardo da Vinci, Rafael y Miguel Ángel. Pero en dicha época hubo otros artistas emi- 
nentes como el arquitecto Bramante los pintores Giorgione y Tiziano y otros mu- 
chos. Los grandes maestros del Renacimiento perrenecen en efecto a dos generacio- 
nes: Bramante (nacido en 1444) y Leonardo (nacido en 1452) META la primc- - 
ra; y Miguel Ángel (nacido en 1475), Giorgione (1478) y Rafael (1483) la segunda, 
más joven. Empero, estos artistas de dos generaciones llegaron a su auge casi al mis- 
mo tiempo, alrededor del año 1500, es decir, cuando empezaba el período clásico 
del Renacimiento. 

C. Varias ciudades y estados italianos contribuyeron al arte de este período, 
Leonardo vivió y trabajó der bastante tiempo en Milán, y Miguel Ángel en Flo- 
rencia, mientras Giorgione y Tiziano están estrechamente vinculados con el Véneto. 
Mas el verdadero centro artístico de la época fue Roma, debiéndose su especial po- 
sición tanto al pasado imperial como a su condición de sede del papado. Los mo- 
numentos de la antigua Roma imperial, aunque arruinados, estaban a la vista de los 
artistas, incitándoles a emplear las formas clásicas, y las desmesuradas ambiciones de 
los papas renacentistas les inducían a crear formas monumentales. 
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D. La floración del Renacimiento clásico no llegó de repente, sino que fue fru- 
to de una evolución casi centenaria. La pintura renacentista, antes de llegar a su for- 
ma clásica, pasó por diversas etapas, empezando por una percepción y representa- 
ción directa de las cosas hasta llegar a su plasmación racional, perfeccionada por la 
reflexión y el conocimiento de las cosas y el espacio. S5u desarrollo estaba encamina- 
do hacia una forma de percepción clásica, hacia mayor claridad y uniformidad, hacia 

“una mayor monumentalidad. En cuanto a la evolución que sufrieron las otras artes 
plásticas, antes de entrar en su fase clásica, fue más semejante, por no decir igual, a 
Ésta. 

E. Las prandes edificaciones, esculturas, frescos, y cuadros del Renacimiento 
clásico aparecieron rápidamente, unos tras otros: La última Cena de Leonardo da Vin- 
ci (1495-1497); la Cancellaría —el edificio civil más perfecto del Renacimiento— 
(1487-1497); el David de Miguel Ángel (1501-1504); los proyectos de Bramante para 
San Pedro de Roma (a partir de 1505); las primeras Sarnze vaticanas de Rafael: la 
Disputay la Escuela de Ateras (1509-1511); los frescos de la Capilla Sixtina de Miguel 
Ángel (1508-1512); la Asunción de la Virgen de Tiziano (1516-1518); las Logias Va- 
ticanas de Rafael (1517-1519); la Capilla Médici de Miguel Ángel (1524-1526). In- 
mediatamente después llegaba el fin: Rafael murió en 1520, Giorgione antes que el 
(15102), Bramante en 1514, Leonardo en 1519. Grandes destrucciones, como el Saco 
de Roma perpetrado en 1527, pusieron fin a este período. Como todos los períodos 
clásicos conocidos en la historia, también el Renacimiento clásico fue un período muy 
escaso de tiempo. 

F. El arte clásico del Renacimiento suele atribuirse al Cinquecento, y, efectiva- 
mente, dicho arte pertenece al siglo XVI, pero sólo a sus principios, siendo el arte 
del año 1300 y algunos años más. Podríamos fecharlo entre los años 1495 y 1527, 
o, en números redondos, en 1500-1525. Miguel Ángel y Tiziano vivieron todavía mu- 
chos años (el primero murió en 1564 y en 1576 el segundo), pero después del pe- 
ríodo en cuestión pintaron ya de manera distinta, Además, estos dos clásicos del Re- 
nacimiento ostentaban desde el principio rasgos no clásicos, que, con el tiempo, em- 
pezaron a predominar en su arte. El año 1525 no significa, pues, el fin del floreci- 
miento del arte italiano, mi el fin del renacimiento, pero sí el ocaso del arte clásico; 
la corriente clásica no desapareció, pero quedó eclipsada por tendencias manieristas 
y barrocas. 

2. Características del arte clásico. Los artistas del período clásico representaban 
diversos gustos y talentos; su arte, empero, el arte del primer cuarto del siglo XVI, 
revela numcrosos rasgos comunes. Así se caracteriza por la falta de elementos que 
hoy llamamos románticos, barrocos y manieristas, tan acusados antes del Renacimien- 
to y en el período posterior, y que incluso se dieron en cl mismo Renacimiento, an- 
tes y después de su fase clásica. 

Suele definirse al arte del Renacimiento clásico con calificativos como grandeza, 
armonía o equilibrio, afirmando que aquel tiempo se atrevió a ser grande, que per- 
siguió la armonía y que alcanzó el equilibrio entre la“forma y el contenido, entre la 
idea y la realidad. Asimismo, lo podríamos caracterizar con términos como dominio, 
subordinación y resignación, ya que lo característico de sus obras es la subordina- 
ción de las experiencias directas a unos fines objetivos y a una composición cons- 
ciente, así como la renuncia a lo decorativo a favor de la estructura; el autocontrol 
de la imaginación y su subordinación a la realidad. También se da en este arte un 
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alro grado de control de la exaltación que produce el contacto directo y la riqueza 
le lo real, una profunda búsqueda de los rasgos esenciales de la realidad y una eli- 
zunación de todo lo accidental, local e individual; una renuncia a la hermosura de 
«a miniatura a favor de las grandes dimensiones, renuncia a los encantos de la gracia 
2 favor de los cuerpos en plena madurez, una renuncia a la riqueza en favor de la 
sencillez y a la diversidad a favor de lo monumental; y una renuncia también a los 
atractivos de lo plural en favor de la uniformidad. 

El arte clásico se caracteriza así por diversas limitaciones, y por el abandono de 
muchas inclinaciones naturales, concretos beneficios y adornos artísticos, Pero la in- 
tención de este abandono era positiva; se trataba de renunciar a ciertos valores para 
zonseguir mesura, disciplina, claridad y grandeza, lo cual implicaba correlativamente 
una estética específica. E 

3. Las concepciones clásicas, Cada época crea su propia estética, su propia escala 
de valores correspondiente a sus gustos y preferencias. É incluso cuando conserva la 
zoncepción de lo bello establecida por otra época, determina a su manera qué es lo 
vello. Los gustos del Renacimiento exigían apreciar, antes que nada, la medida, la 
ziandeza y la claridad, formulando así una estética clásica que halló su expresión en 
3 teoría y más aún en la práctica artística de la época. Es pot ello en el arte donde 
2udemos «leerla», mejor aún que en los textos escritos, debiéndose recurrir al mis- 
O para determinar su específica concepción estética racional y objetiva, similar a la 
antigua. 

A. La concepción idealista del arte se revela en la aspitación a unas obras per- 
sectas desde el punto de vista formal, sin que resultaran satisfactorias las exigencias 
de utilidad y funcionalismo. Ya Alberti había dicho que la belleza de las cosas es 
más admirable que su utilidad. 

B. La concepción racional se basaba en los cálculos, proporciones numéricas y 
modelos geométricos, modelos que en la Edad Media habían sido un recurso adi- 
cional y auxiliar, y que ahora se convertían en un objetivo en sí mismo. Como dijo 
Ghiberti, «solamente la proporcionalidad crea la belleza», y así lo vemos claramente 
en el ejemplo de la Cancillería romana. 

C. La concepción objetiva era para los artistas del Renacimiento una aspira- 
ción a conseguir formas objetivamente perfectas, relegando a posiciones marginales 
las requisitos de la expresión subjetiva. Las iglesias de Brunelleschi causan la impre- 
sión de que su forma es indispensable; el arquitecto parece inexistente, como si no 
tuviera gustos personales y sólo hubiera hecho lo indispensable. Alberti dijo que lo 
característico de la arquitectura debería ser la necessita. 

D. La concepción antropométrica sostenía que el hombre es la medida de su 
arte, de «las columnas y aún de otras cosas», al decir de Filarete, y también se decía 
del hombre que ír eo tamquara parvo quodam mundo tota rerum universitas continetar, 
siendo el hombre el que fija la escala de su arte. 

Francesco de Giorgio sostenía, por ejemplo, que el plano y proporciones de una 
ivlesia deben corresponderse a las formas y proporciones del cuerpo humano. En 
cambio, las proporciones de un hombre bien construido deben responder a las más 
sencillas figuras geométricas —el círculo y el cuadrado— como lo mostraba en sus fa- 
mosos dibujos Leonardo da Vinci. 

E. La concepción monumental expresaba la tendencia a crear grandes compo- 
siciones, desprovistas de adornos adicionales y dotadas con la mínima ornamen- 
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Y. Laarquitectura debería tener las pro- 
porciones del cuerpo humano. Dibujo por 
Francesco di Giorgio, Biblioteca Nazionale, 
Codex Magliab, Este dibujo muestra —con el 
ejemplo de la planta de una iglesia de cruz la- 
tina con transepto y ábside— la convicción re- 
nacentista de que las proporciones de un buen 
edificia deberían corresponder a las propor- 
ciones del cuerpo humano, así como la tesis 
de que la buena arquitectura debería basarse 
en las más sencillas figuras geométricas, espe- 
cialmente en el círculo y cuadrado. El templo 
diseñado por Francesco di Giorgio —pese a 
que no es de planta central — se atiene al prin- 
cipio del círculo, y toda su superficie está di- 
vidida en figuras regulares que son cuadrados. 


tación, Esto también lo había señalado Alberti; el ornamento es sólo subsidiario. 

Los arristas del Renacimiento eran hombres seguros de la grandeza de sus obras, 
y esta convicción se consolidó más aún cuando el Renacimiento llegó a su cumbre, 
no temiendo le confrontación de su arte con el antiguo; Bramante y Julio ll decidie- 
ron así derribar el más venerable templo cristiano y destruir las primeras tumbas pa- 
pales para erigir la nueva basilica de San Pedro. 

S. Asimismo, era la concepción renacentista del arte una concepción solemne 
a la par que optimista. Así escribe Ándrea di Salerno que cuando Bramante se pre- 
sente en el Reino de los Cielos podrá decir: «He alejado de mi toda melancolía y 
traté de alimentar mi alma con el júbilo y los placeres. ¿Acaso Dios no dado al hom- 
bre lo que llaman libre albedrío? Puede, pues, vivir en libertad». 

Estos son los conceptos que dan origen al arte clásico italiano de los años 
1500-1525. En la arquitectura, gracias a Palladio, perdurarían hasta fines del siglo 
XVI, mientras que en la pintura y la escultura pronto fueron reemplazados por ten- 
dencias barrocas y manieristas, encaminadas hacía una mayor viveza de expresión, 
riqueza, y diversidad, hacia tensiones más fuertes y mayor fantasía e intepretaciones 
subjerivas. En cambio, en el terreno de la teoría, la concepción clásica, que fue ex- 
presada con menos claridad desde un poco antes de que naciera este arte lespecial- 
mente gracias a Alberti) se mantendrá, sin embargo, por un tiempo tmás largo. 
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4. Forma cerrada. La concepción clásica del Renacimiento exigía unas formas 
regulares y cerradas que pudieron realizarse con mayor plenitud en la arquitectura, 
especialmente en la religiosa?. La planta de la iglesia se consideraba perfectamente 
egular y cerrada cuando era central y cuando adaptaba forma de cuadrado, de oc- 
iógono o de cruz griega. Y esta planta ideal para los arquitectos renacentistas era 
dicrada por razones religiosas (la casa de Dios debe tener la forma más perfecta), 
metafísicas (responde a la construcción del mundo)? y, sobre todo, estéticas [era la 
forma por excelencia), siendo ideada, diseñada y aplicada a pesar de que la historia 
x la tradición estaban en su contra, exigiendo que las iglesias se construyeran de acuer- 
do con una planta de cruz latina. Filarete ideó así varios proyectos centrales y Leo- 
nardo los dibujaba. De estos proyectos, sólo unos cuantos fueron realizados, y casi 
exclusivamente en pequeñas dimensiones: así en la capilla Pazzi, diseñada por Bru- 
nelleschi. Pero cuando Bramante emprendió su mayor obra —el templo de San Pe- 
dro— le dio forma central, que sería mantenida por los otros arquitectos que le su- 
cedieron, es decir, por Rafael y Miguel Ángel. En cambio en el siglo XVil se aban- 
donó esta concepción puesta que las aspiraciones de los arquitectos dejaron de ser 
clásicas”. 

3. Las variantes, En el uniforme arte clásico de los años 1500-1323 existieron, 
desde el principio, algunas variantes: así, aunque el arte de Rafael fuera tan clásico 
como el de Miguel Ángel, hubo no obstante considerables diferencias entre ambos. 
Los contemporáneos opinaban, por ejemplo, que el arte de Rafael se caracterizaba 
por facilita, varicta, grazia, y el de Miguel Ángel por profondia y terribilita, apreciando 
la divina gracia del uno, y la fuerza del otro. Por eso unos círculos de artistas y en- 
rendidos en arte estimaban a Rafael, y otros eran admiradores de Miguel Ángel. Una 
conocida carta del pintor Sebastián del Piombo a Miguel Ángel testimonia que ya 
en 1515, en la corte papal, ambos artistas eran personajes discutidos. 

Con el tiempo las diferencias se profundizaron: Rafael, que murió muy joven, 
no dejó otro arte que el clásico, mientras que el de Miguel Ángel, después de 1525, 
evolucionó cobrando otro carácter. De sus trabajos tardíos, especialmente del Jrtcio 
Fimal (1542-1550) se dijo que carecía de la «bella maniera» rafaelesca tan típica de 
los antiguos monumentos. En otras palabras, que sólo el arte de Rafacl era clásico 
y regido por reglas, orden y equilibrio, mientras que no lo era el de Miguel Angel, 
lleno de licencias, Y es precisamente a causa de estas licencias que muchos censura- 
ban a Miguel Ángel, siendo aún muchos más los que le imitaban. Rafael y Miguel 
Angel, artistas coetáneos, son los dos personajes claves del arte clásico; pero Rafael 
y el Miguel Ángel tardío son dos artistas opuestos, representantes respectivamente 
de la variante clásica y la ya no clásica del Renacimiento. 

6. La teoría clásica del arte en los siglos KV y XVI. La concepción del arte y de lo 
bello profesada en el periodo clásico del Renacimiento podemos rastrearla no tanto 


* Wittkowct, Architectural Prénciptes, op. cir. 

* Home Endatur mundi Es figura circular, escribe Fr. Zorzi en De harmonía prndi totíns, 1325, 
cap. 2. 

* La preferencia dada a las formas regulares y cerradas se reflejó también, aunque en menor grado, 
en el urbanismo y la construcción de las viviendas. Las plantas centrales ideales ya se utilizaban en el 
siglo XV (6. Miner, Ideolaádie, 1957), Paladio, que abandonó las plantas centrales de las iglesias, las 
aplicó al diseñar casas de vivienda, las eras palladianas, de las que la más famosa es la Villa Roronda, 
cerca de Vicenza, 
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en los libros como en ¡as obras de arte. pues éste tue un período que dio al mundo 
grandes arcistas, mas no tuvo teóricos, O al menos teóricos que llegaran a la altura 
de los primeros, 

Los grandes creadores del Renacimiento clásico —Leonardo, Miguel Ángel, Bra- 
mante, Rafael— se pronunciaron sobre temas artísticos, pero los juicios de Leonardo 
son tan personales que deben ser presentados por separado, así como también los 
de Miguel Ángel que, además, los enunció después de 1525, o sea, cuando el perío- 
do ya estaba terminando y él mismo se había alejado bastante de lo clásico. Braman- 
te escribió a su vez sendos tratados de arquitectura y de las proporciones perfectas 
de los cuerpos, pero no se han conservado, y sabemos de su existencia por fuentes 
posteriores, no siempre fidedignas. Y sólo queda Rafael, cuyos conceptos escasamen- 
te conocemos a través de dos cartas en las que este artista tan típico de su tiempo 
expresa unas ideas no menos paradigmáticas. 

7. Rafael. De las dos cartas de Rafael que acabamos de mencionar, una estaba 
dirigida a Baltasar Castiglione, autor de E! Cortesano, hombre muy competente en 
los temas artísticos. En dicha carta habla Rafael de su trabajo: así, para pintar a una 
mujer bella, tiene que ver varias mujeres bellas y elegir lo mejor (para scelta de me- 
gtio). Pero cuando le faltan las mujeres hermosas, se sirve de cierta idea (certa idea) 
que le viene a la mente?. El hecho de elegir entre disrintos modelos naturales y guiar- 
se el artista no sólo por los modelos sino también por la idea, no era nada ruevo, 
pero es significativo que lo dijera un artista tan eminente, el más típico representan- 
te del período «clásico». 

La segunda de estas cartas fue escrita en 1519 al papa León X cuando éste le 
encargó a Rafael un trabajo arquitectónico en el Vaticano?. El artista expresa en ella 
su renuncia hacia la arquitectura «germánica» (es decir, gótica) y su admiración por 
la antigua, afirmando que el gótico toma su modelo de los árboles cuyas copas for- 
man ojivas, Mientras que el arte antiguo lo tomaba —según creía Vitruvio— de los 
árboles cortados y debastados, puestos en pie a modo de columnas. Estas disquisi- 
ciones genéticas eran empero secundarias, siendo lo más importante la opinión de 
Rafael acerca de ambos estilos. El artista compara allí la ojiva gótica con el clásico 
arco de medio punto, desde el punto de vista de su resistencia (que además lo ca- 
lifica como «razón matemática») y desde el de la gracia que presentan a la vista. De 
ambas comparaciones sale vencedor el arco de medio punto, que Rafael tenía por 
más resistente, creyendo además que su perfección proporciona mayor «gracia a nues- 
tra vista». Y uniendo en sus observaciones el arte con la naturaleza añadía que ésta 
no tiene otras formas sino las perfectas (lo cual, por cierto, no concordaba del todo 
con su convicción de que las copas de los árholes forman unas ojivas, que son me- 
nos perfectas que los arcos de medio punto). 

Ambas cartas son cortas, pero expresan conceptos que resultan fundamentales 
para lo clásico. La primera contiene dos tesis: el artista se sirve de modelos existen- 
tes en la naturaleza, y realiza una selección; y, en segundo término, el artista se guía 
por la idea que tiene en el interior de su mente. Ámbas tesis se complementan mu- 
tuamente, expresando en conjunto la actitud clásica frente al arte y la naturaleza, así 
como la opinión del artista acerca de la imitación y la espontaneidad en el arte. 

En la segunda de las cartas amplía Rafael la tesis de la imitación, reconociendo 
que también las formas arquitectónicas derivan de la naturaleza, y las evalúa según 
el criterio de su finalidad, del placer para la vista y la conformidad con la naturaleza; 
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.. en otros términos, desde el punto de vista de la conformidad del arte con la uti- 
idad, con la belleza y con la verdad. 

Asi, en las cartas de Rafael se manifiestan las tesis generales de la estética clásica 
del Renacimiento, Tanto el propio Rafael como los artistas a él contemporáneos, lle- 
zaron a estas tesis por sí mismos, y no las tomaron de los filósofos. Pero, en reali- 
Jad, son estas tesis clara resonancia de las concepciones filosóficas, siendo especial- 
mente la «idea» de Rafael lejano eco de la idea platónica, 

3. Otra vez Gáurico. Aparte de estas escasas observaciones de Rafael se cono- 
cen escasísimas opiniones que expresen los conceptos estéticos preponderantes en el 
período clásico. En aquel cuarto de siglo en que culminó el arte clásico se editó un 
solo libro dedicado al mismo: el De scultura, de Pomponio Gáurico (1504). Ya ha- 
alamos de este autor al presentar los conceptos cuatrocentistas puesto que el libro 
contiene ideas típicas de aquel siglo, y no hace referencia al arte del período clásico. 
Gáurico, filólogo napolitano, no tenía contacto con el arte de Rafael o de Bramante, 
pero la teoría sostenida por Él coincide con el arte de la época, especialmente su te: 
315 sobre el arte basado en la erudición (mil sine lilteris, mibil sine cruditione), la tesis 
de la imitación de la naturaleza, la tesis de la selección, la tesis del arte en tanto que 
provecto [desigrratio), y la del arte como objeto vivo (entratro). 

9. Pico, Bermbo, Castiglione. Algunas opiniones estéticas del período clásico po- 
demos encontrarlas en escritores especializados en temas de arte, como por ejemplo, 
tesare Cesarino (1483-1541), editor y comentador de Vitruvio (1521) para quien 
los artistas eran eserni-dioses» por crear obras parecidas a la naturaleza?. 

Asimismo, los textos de ciertos escritores amateurs, pertenecientes a los círculos 
cortesanos, contienen varias ideas y opiniones al respecto. En este grupo destacan el 
umanista y filósofo Giovanni Pico, de la familia de los grandes señores de la Mi- 
sandola (1463-1494), el humanista Pietro Bembo (1470-1547), y el político Baltasar 
conde de Castiglione (1478-1529). 

El Discurso sobre la digridad del hombre, de Pico della Mirandola, es como un ma- 
nifiesto del Cinquecento, que el autor mismo no llegó a vivir, conteniendo también 
numerosas ideas estéticas su Commento alla Canzone dí G. Beniviení Dell'amore celeste 
2 dibino. 

Bembo, amigo de los Médicis, secretario del papa León X y dictador del gusto 
literario de su época, abogaba por la imitación de los antiguos maestros, por el aban- 
dono de la «elegancia fría» y la vuelta a los poemas llenos de sentimiento de Petrar- 
ca, pronunciándose ampliamente sobre el arte y lo bello en su texto Gé Asolani 

1525), de clara inspiración ciceroniana. 

En cuanto a Castiglione, hombre de estado en las cortes de Milán y Urbino, ár- 
bitro de la elegancia renacentista y autor del famosísimo El Cortesaro (1518) incluye 
en su manual de buena educación ciertos conceptos estéticos, aunque no tanto del 
arte como de la vida. 

Á. Tanto Pico, como Bembo y Castiglione, al pertenecer a la misma genera- 
ción y a los mismos estratos sociales, tenían también una ideología similar. La pri- 
mera de las tesis de estos escritores era la tesis clásica de que la belleza consiste en 
la armonía, es decir, en un conjunto y disposición de las partes adecuadas. Bembo 
setinía la belleza como proporción, conveniencia y armonía de las cosas!%, La vieja 
controversia en torno a si son bellos solamente los objetos compuestos o también 
pueden serlo los más simples (como querían los neoplatónicos) la resalvía Pico a fa- 


143 


vor de los objetos complejos. convencido de que la belleza siempre consiste en una 
disposición adecuada de las partes. La estética del Renacimiento clásico permanecía, 
pues, fiel a la tradición y entendía la belleza igual que los griegos habían entendido 
la simemietria y Alberti la concinnios. 

Pico, sin embargo, la concebía de manera más compleja: la proporción y la dis- 
posición eran, a su juicio, sólo uno de los elementos de lo bello, el elemento cuan- 
titativo. Pero la belleza contiene también un elemento cualitativo, constituido por la 
forma y el color; y sólo el conjunto de cualidades cuantitativas y cualitativas produce 
cosas bellas. 

B, También la tesis de la armonía fue desarrollada por estos escritores de ma- 
nera distinta, introduciendo sobre todo en el concepto de armonía el elemento de 
gracia. Sila armonía y proporción son elementos platónico-pitagóricos, la gracia pue- 
de ser considerada como elemento platónico-plotiniano, En el Renacimiento, en la 
estética de Pico, así como en la de Bembo y Castiglione, la gracia? llegó a ocupar 
una posición que nunca antes había tenido. 

Ya Rafael la había mencionado, pero Castiglione popularizó la idea de gracia en 
cuanto característica indispensable para todo «cortesano» ejemplar. Al juicio de es- 
tos escritores, la gracia era una condición fundamental de la belleza: la gracia es para 
la belleza lo mismo que la sal para los alimentos”, tiene su fuente en el alma, pero 
se revela en el cuerpo”. Bembo opinaba que de la buena proporción nace la gracia, 
que a su vez constituye la revelación de lo bello, La opinión de Pico era similar: no 
sólo la proporción, sino todo un conjunto de cualidades cuantitativas y cualitativas 
engendra la gracia”. No obstante esta divergencia, para ambos escritores la gracia 
era un eslabón entre las cualidades objetivas —como forma y proporción— y el juicio 
emitido sobre la belleza de un objeto. 

Tal concepción de la gracia no alteraba la clásica ecuación entre belleza y armo- 
nía, sino que la explicaba, llegando a ser, junto con los conceptos de concisnias, pro- 
porción, naturaleza e idea, otro componente específico de la estética clásica del Re- 
nacimiento, aún siendo por naturaleza menos riguroso y racional. 

C. Los renacentistas clásicos creían que la gracia es propia de todo aquello que 
es natural, fácil y espontáneo. Castiglione escribe así que la gracia aparece cuando 
el comportamiento, el gesto o bien la obra son realizados sin esfuerzo, «Es verda- 
dero arte el que no lo parece» ?, Bembo, por su parte, fue más radical aún: la mayor 
gracia consiste en un comportamiento negligente (negligentia)!!; y Castiglione empleó 
un término nuevo: sprezzatura idesprecio, desdén) para definir el comportamiento y 
las acciones descuidados e indolentes, que no ostentan el arte ni dejan adivinar cl 
esfuerzo que suponen, viendo en ellos la fuente principal de la gracia. 

D. En la estética del Renacimiento clásico predominaba la convicción de que 
el hombre ama y aprecia las cosas por su belleza. La belleza es para él el mayor va- 
lor, no habiendo diferencia entre ella y el bien; la belleza es «sacra y graciosa», al 
decir de Castiglione? y está presente en todas partes, porque al descender de las 
divinas esferas da esplendor a todo lo que se encuentra sobre la tierra?, Estos juicios 
suponían una vuelta a la estética de la penkalía, advirriéndose en ellos ciertas influen- 
cias de la Academia Platónica de Ficino, que preconizó la filosofía y la estética del 
amor como motor del mundo. 

Pero los más característico de los escritores renacentistas de este grupo era su 
pluralismo. Asi, en el Discurso sobre la dignidad del hombre, Pico lo representa como 
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TRYS BEMD? 


Cardinalis - 


9. PIETRO BEMBO 
Grabado del s. XVI. 


10. BALTASAR, CONDE DE CASTIGLIONI 
Grabado de J. Sandrart según Rafacl, s. XVI. 


LEONARDO DA VINCI 


Autorretrato, dibujo de Turín. 
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VI. LAS PROPORCIONES DEL CUERPO HUMANO CORRESPONDEN Á FIGURAS 
GEOMLTRICAS 
Dibujo de Leonardo da Vinci del año 1492, Academia de Venecia. 
El dibujo muestra que las proporciones del cuerpo humano corresponden a sencillas figuras geo- 
métricas: conforme a la posición de los brazos y las piernas, puede inscribirse en un círculo o en un 
cuadrado. 


un ser animado que no es ni celeste ni exclusivamente terreno, una criatura situada 
en el centro del mundo, capaz de verlo y hacerlo todo, que se configura y supera a 
sí misma, y que puede hacer de sí —como escribió en un estilo semejante al de los 
existencialistas del siglo XX— un ser parecido a Dios o bien un animalé, 

El hombre es capaz de crear muy diversas bellezas, Así, Castiglione recalcaba el 
hecho de que los respectivos estilos de Miguel Ángel, Leonardo, Rafael, Mantegna. 
y Giorgione, eran diferentes y propios sólo de ellos, no obstante lo cual el estilo de 
cada uno de estos artistas era en sí perfecto?. 

10. León Hebreo. El problema platónico del amor, que era el trasfondo de la 
estética de Pico, Bembo y Castiglione, fue el principal problema del pensamiento de 
León Hebreo (1465-1535), judío español, médico y filósofo exiliado en Italia y autor 
de unos Diálogos del amor. En el período clásico sería Hebreo cl más auténtico he- 
redero de la doctrina ficiniana, mostrándose todavía más transcendente y místico que 
su antecesor. Su libro se imprimió en 1535, pero las ideas de Hebreo habían sido 
tormuladas alrededor del año 1500. 

Hebreo desarrolió la tesis platónico-renacentista de que nada atrae tanto al hom- 
bre como la belleza, que lo bello es accesible sólo por los sentidos superiores —los 
espirituales— Y, que el amor es la actitud natural del hombre frente a lo bello, que 
la belleza es única aunque se revele en diferentes cosas!ó, que aunque conozcamos 
mejor la belleza corporal y entendamos la espiritual a su semejanza ” esta segunda 
nos conmueve con mayor profundidad, y que las formas del arte preexisten en la 
mente del artista antes de ser reveladas en su obra'*, Además, para este platónico 
renacentista la gracia era una de las nociones fundamentales de la estética, siendo 
ella precisamente la que atrae hacia la belleza *; la gracia es belleza y benevolencia, 
escribe León aprovechando el doble sentido de este término. 

Ya en el siglo XVT la estética buscó otros caminos y siguió otras corrientes, mas 
nunca olvidaría la teoría platónica del Renacimiento clásico. A lo largo de la centu- 
ria, sólo en Italia Ef Corresano tuyo 16 ediciones; los Diálogos del amor, 12; Gl Aso- 
lani, 7; y dichos libros se imprimieron también en otros países; así en Francia la obra 
de Bembo tuvo 3 ediciones, la de Castiglione 7, y la de León, 5%. 

11. Nifo. El éxito de la obra de León Hebreo prueba que la estética místico- 
platónica respondía a los gustos y mentalidad renacentistas. Ásí, además de Hebreo 
la cultivó Nito, cuya estética del amor tuvo, sin embargo, una forma menos extre- 
mada. Nifo sostiene en efecto que la belleza aplum est movere animan, y la une con 
el amor; fruitio pulcbri est fóni amorís. Mas había una diferencia esencial entre estos 
pensadores, ya que Nifo no concebía el amor a la manera mística ni espiritualista 
sino que le deba una interpretación fisiológica. 

Agostino Nifo (1473-15382), filósofo y médico, publicó sus dos libros —De prleb- 
o y De Ámore— en 1531, es decir, antes de que apareciera la obra de León Hebreo. 
Los problemas tratados por él eran los mismos que los de Ficino y de León, pero 
tanto la forma como los presupuestos eran muy distintos. Así no fueron las de Nifo 
unas obras semi-poéticas (como los Diálogos del amor) sino tratados científicos de ca- 
rácter histórico. En el libro De lo bello se exponen en 70 capítulos y por orden cro- 
nológico, los conceptos al respecto de los sofistas, los estoicos, Platón, Sócrates, los 


+ G, Pico, Orafío de hominis dignitate. 
* ]. Festugiére, La plrlosopbie d'amour de M. Ficin, 1941, 
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platónicos, los neoplatónicos y los aristotélicos, siendo ésta probablemente la prime- 
ra monografía histórica de la estética, una historia del concepto de lo bello que po- 
nía de manifiesto la diversidad de posturas adoptadas frente a la belleza y las con- 
troversias desencadenadas en torno a ella. 

Así, pues, en un extremo de la estética renacentista figura el místico León He- 
breo, y en el otro Nifo, fisiólogo e historiador. Y ambos constituyen fenómenos ex- 
tremados en dicha estética, siendo sus representantes más típicos Rafael, Bembo, 
Pico y Castiglione, mientras que los conceptos más representativos de este período 
fueron los de concianitas, proporción perfecta y armonía; así como la perfección de 


la naturaleza y la idea universal que configura el arte. 


G. TEXTOS DE RAFAEL. CASTIGLIONE. BEMBO. PICO Y LEÓN HEBREO 


RAFAEL SANZIO a B. Castiglione 
(Passavant. París, 1860, L 502) 


1. Ele dico che per depingere una 
bella mi bisogneria veder pin belle con 
questa condizione che V. $. si trovasse 
meco a fare scelta del meglio. Ma 
essendo carestia e di buoni giudici, 
e di belle donne, io mi servo di certa 
idea che mi viene nella mente. Se 
questa ha in sé aleuna eccellenza 
d'arte, io non so; ben m'aifatico 
d'averla. 


RAFAEL SANZIÓ al papa León X 
(Passavant. L 513-514) 


2. Architectura Tedescha... € lon- 
tanissima dalla bella maniera delli Ro- 
mani e antichi... Pur questa archi- 
tectura hebbe qualche ragione, peró 
che naeque dallí arbori non anchor 
tagliati, li quali piegati li rami, et 
rilegati insieme, fammo li lor terzi 
acuti. E ben che questa ragione non 
sia in tutto da sprezzare, pur é de- 
bile perché molto piú reggerebono 
le capanne fatte di travi incatenate, 
e poste a uso di colonne, con hi colmi 
loro et coprimenti, come deserive Vic- 
truvio della origine de 1%opera Dorica, 
che li terzi acuti, li quali hanno dui 
centri: eb peró anchora molto piú 
sostiene, secondo la ragione mathema- 
tica, un mezzo tondo, il quale ogni 
sua linea tira ad un solo centro: et ol- 
tra la debolezza, el terzo acuto non ha 
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LA INEA 


l. Así, le digo que para pintar una bella me 
sería preciso ver a varias bellas, con la condición 
de que V. S.* se encontrase conmigo para selecio- 
nar lo mejor. Mas habiendo escasez de buen jui- 
cio y de mujeres bellas, me sirvo de cierta idea 
que se viene a mi mente. Yo no sé si esto tiene 
por sí mismo ya excelencia artística: pero bien que 
me esfuerzo por tenerla. 


LA OJIVA Y EL ARCO DE MEDIO PUNTO 


2. La arquitectura germánica... se encuentra 
alejadísima de la hermosa manera de Romanos y 
antiguos... Ésta arquilcctura tuvo, sin embargo, 
cierta razón que nace de los arboles sin cortar. los 
cuales, una vez abratidas y reunidas sus ramas, 
componen un ángulo agudo. Y aunque dicha ra- 
zón no sea por entero despreciable, sigue siendo 
débil, porque las cabañas construidas con vigas 
bien trabadas y puestas a modo de columnas, con 
sus remates y cobertura, resistirían mejor, según 
describe Vitruvio, los orígenes del orden dórico, 
y no los ángulos agudos, que ticnen dos centros: 
pues en cambio resiste mucho más, según razón 
matemática, un semicírculo, pues toda la línea de 
su trazado tiene un solo centro; y además de su 
debilidad. el ángulo agudo no tiene la misma gra 
cia a nuestra vista, la cual se complace en la per 
lección del círculo: y en efecto se ve que la natu- 
raleza casi no busca ninguna forma que sea dis 
tinta de ésta. 


quella, grazia allocchio nostro, al quale 
piace la perfectione del circulo: e ve- 
desi che la natura non cerca quasi 
altra forma. 


C. CESARIANO, Di L. Vitruvio De Architectura, 
1521, J. fol. U v. 


3. Quelli architecti che sanno pro- 
ducere li solerti effecti pareno come 
semidei perché cercano che l'arte si 
asimiglia e supplisca 4 la natura. 


B. CASTIGLIONE, Jl libro del Cortigiano, 
(Opere, 1737, TV. 59) 


4. Insomma ad ogni cosa da 
supremo ornamento questa graziosa 
e sacra bellezza e dir si puóo che'l 
bone e'l bello, a qualche modo siano 
una medesima cosa. 


B. CASTICLIONE, ibid.. pág. 473 


5. Bellezza... appar nei  corpi 
e massimamente nei volti umani... 
E un flusso della bontá divina il quale 
ben qué si spanda sopra tutte le cose 
create come il lume del sole, pur 
quando trova nn volto ben mesurato... 
vi si infonde e si dimonstra bellissimo. 


B. CASTICLIONE, ibid.. pág. 92 


6. Varie cose ancor egualmente 
piacciono agli ocehi nostri tanto che 
con difficultá giudicar si pó quei piú 
Jor son grate. Eecovi che nella pittura 
sono eccelentissimi Leonardo Vincio, 
il Mantegna, Raffaello, Michelangelo, 
Georgio da Castelfranco: nientedimeno 
tutti son tra sé nel far dissimili; dí 
modo che ad alcun di loro non par 
che manehi cosa alcuna in quella ma- 
niera, perché si conosce ciascuno nel 
suo stile essere perfettissimo. 


B. CASTIGHONE. ihid.. pag. 26 


7. 11 Cortegiano adunque, oltre la, 
nobilitá voglio che sia in questa parte 


1,08 ARQUITECTOS SON SEMÍDIOSFS 


3. Aquellos arquiectos que saben producir los 
más sutiles efectos parecen semidioses, porque in- 
tentan que el arte se asemeje y aun supla a la Na- 
tura, 


SACRA BELLEZA 


4. En suma. a toda cosa da un supremo or 
namento cesta sacra y tan graciosa belleza, y aún 
se puede decir que lo lmeno y lo bella son, de al- 
guna forma. una misma cosa. 


LA BELLEZA DE TODAS LAS COSAS 
E 


5. La belleza... aparece en los cuerpos y espe- 
cialmente en los rostras humanos... Es un fluir de 
la bondad divina, el cual aunque se expanda como 
la luz del sol sobre todo lo creado. aún así, cuan- 
do da con un rostro bien proporcionado... en él 
se infunde y se muestra con la mayor belleza. 


VARIE COSE PLACCIONO 


6. Sin embargo, varias cosas complacen igual- 
mente a nuestros ojos. ya tal punto que con gran 
dificultad se podría decidir cuáles son más gratas. 
Ho aquí que en la pintura Leonardo da Vinci. el 
Mantegna, Rafacl, Miguel Angel y Giorgio da Cas 
telfranco son vxcelentísimos: y no por ello son me- 
nos diferentes en su hacer; de forma que en nin- 
guno parece que falte nada en su manera, pues 
se comprende que cada uno, con su estilo, €s sin 
duda perfectísimo. 


LA GRACIA 


7. De ahí que quiera yo que el Cortesano, ade- 
más de su nobleza, sea también agraciado en este 
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Fortunato ed abbia da natura non sola- 
mente lo ingegno e bella forma di 
persona e di volto, ma una certa 
grazia. 


BB. CASTIGLIONE, ibid., pág. 63 


3. Ma avendo io giá piú volte pen- 
salo meto onde nasca questa grazia 
(lassando quegli che dalle  stelle 
hanno), trovo una regula universalis- 
sima, la qual mi par valer circa questo 
in tutte le cose umane che si facciano 
o dicano piu che alcunma altra: e ció 
e fueggit quanto piú si pó, e come un 
asperissimo e pericoloso scoglio, la 
affettazione; e, per dir forse una nova 
parola, usar in ogni cosa una corta 
,Sprezzatura“, che nasconda Parte 
e dimostri, ció che si fa e dice, venir 
fatto senza fatica e quasi senza pen- 
sarvi, Da questo credo io che derivi 
assai la grazia: perchó delle cose rare 
e ben fatte ognun sa la difficulta, 
omde in esse la facilita genera grandis- 
sima martaviglia; e per lo contrario, 
il sforzare e, come si dice, tirar per 
i capegli, dá summa discrazia e far 
estimar poco ogni cosa, per grande 
cWella si sia. Peró si pó dir quella 
esser vera arte, che non'appure esser 
arte. 


B. CASTIGLIONE, ibid.. pág. 402 


9. E ben fu detto che belle cose 
cominciansi dalla natura,  finissi 
dall arte. 


P. BEMBO, Gil Asolani, pág. 129 


10. Ella (la bellezza) non é altro 
che una grazia Che di proporzione 
e convenienza nasce, e d'armonia nelle 
cose, la quale quanto € pin pertetta 
nc'suoi suggetti, tanto piú amabili es- 
sere se glifa e piú vaghi, eb e accidente 
negli uvomini non méno dell animo che 
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aspecto, y tenga, de natural, uo sólo ingenio y be- 
lla forma de persona y rostro sino, además, una 
cierta gracia. 


SPIUEZZATURA 


8. Habiendo muchas veces pensado para mi 
de dónde nace esta gracia (dejando aparte aque- 
llos que por su estrella la tienen) he hallado una 
regla universalísima, que me parece que vale en 
cuanto a esto más que ninguna otra, en las cosas 
humanas que se hacen o dicen: y es ésta el evitar 
cuanto más se pueda, como durísimo y peligroso 
escollo, la afectación; y, por devirlo acaso con un 
término nuevo, usar en Lodo de una cierta «desen- 
voltura», la enal, escondiendo el arte, muestre que 
aquello que se hace y dice ha sido realizado sin 
[atiga y casi sin pensarlo. De esto creo yo que se 
deriva la gracia en gran medida: porque lodos eo- 
nocen la dificultad de las cosas selcutas y bien he- 
chas, a causa de lo cual la facilidad engendra siem- 
pre enorme maravilla; y por el contrario el esfor- 
zarse y el coger algo por los pelos. como suele de- 
cirse, provoca lo contrario de la gracia. y hace €s- 
timar en poco cualquier cosa por muy grande que 
sea. Y así puede decirse que es verdadero arto el 
que no parece ser arte. 


LA NATURALEZA Y EL ARTE 


9. Bien se dijo que las cosas hellas se comien- 
zan a partir de la naturaleza y se terminan con 
arte. 


LA BELLEZA RADICA EN LA ARMONÍA 


10. Ella (la belleza) no es sino una gracia que 
mace de proporción y conveniencia, y aún de la ar 
monía de las cosas, la cual cuanto más perfecta 
resulta en sus Írutos, más amable y hermosa se 
nos hace. siendo en el hombre accidente, no me- 
nor respecto al ánimo que al cuerpo. Por lo cual, 
así como es bello el cuerpo cuyos miembros man- 


del corpo. Perció che si come d bello 
quel corpo le cui membra tengono 
proporzione tra loro, eosi t bello 
quell'animo, le cui virtú fanno tra 
sé armonia. 


P. BEMBO. De imitatione libellus, en; 
Opera, Basileac, 1556, pág, 28 


11. Negligentia, quae interdum 
ut in muliere non fucata facies, sic 
in scribente gratior est. 


€. PICO DELI.AA MIRANDOLA. Cormunento alla 
Canzone dí (7. Benivierna (cd. 1731, pág. 1131 


12, Nella bellezza de'corpi, che 
a boi nella luce del di si manifesta, 
due cose appaiono a chi bene le 
considera. La prima € la materiale 
disposizione del corpo, la quale con- 
sisle nella debita quantitá delle sue 
parti e nella conveniente qualitá. La 
quantitá é nella grandezza de'mem- 
bri, se ella € sceondo la proporzione 
del tutto conveniente, e nel sito loro 
e distanza dellluno ec dell'altro. La 
qualitá € nella figura e nel colore. 
La seconda é una certa qualitá, che 
per piú proprio nome che di grazia 
non si pub chiamare, la quale appare 
e risplende nelle cose belle. 


€. PICO DELLA MIRANDOLA, ibid.. pág. 113 


Grazia... € alla bellezza corporale 
come il sale ad ogni vivanda. 


€. PICO DELLA MIRANDOLA, ibid., pág. 114 


13. Quale adunque diremo esser 
la cagione che un corpo sia di tal 
grazia dotato ed un altro privo in 
tutto?... Credo che, da poi che tale 
effetto dal corpo non procede, neces- 
sariamente debba attribuissi all'anima. 


úenen entre sí su proporción. así es bello aquel 
ánimo cuyas virtudes están en armonía, 


NEGLIGENTIA 


11. El comportamiento negligente es el que. 
en ocasiones, es más agradable en el escritor. 
como ocurre con el rostro sin arreglar en Una rue 
jer. 


LA DISPOSICIÓN Y LA CRACIA 


12. En la belleza de los cuerpos. que se nos 
manifiesta a la luz del día, dosasus e revelan a 
quien bien las considera. La primera es la dispo 
sición material del_enerpa, la cual consiste en la 
debida cantidad de sus partes. así como en la con- 
ventente cualidad. La cantidad consiste en el ta- 
maño de los miembros. según la conveniente pro- 
porción respecto del conjunto, y en cl lugar y dis 
tancia respectiva entre unos y otros. consistiendo 
la cualidad en la figura y el color. En cuanto a la 
segunda es cierta cualidad que porsunombreade- 
cuado se-puede llamar gracia. cosu que se aparece 
y resplandece en. las cosas bellas. 


La gracia... es a la belleza corporal como la sal 
AA A AA 
a los alimentos. 


LA GRACIA PROCEDE DEL ALMA 


13. Así. pues, ¿cuál diremos que sea la razón 
para que un cuerpo esté dotado de tal gracia y 
otro en cambio privado de ella por completo?... 
Me parece que ya que dicho efecto no procede del 
cuerpo, debe atribuirse forzosamente, alma) 
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G. PICO DELLA MIRANDOLA, Lettere 
(ed. Santangelo). pág. 30 


14. Inventio enim laudaftur ma- 
gis, com genuina est magis et libera. 


LEON HEBREO, Dialogin d'amore, 
(ed. 5. Caramella. 1929), pág. 226 


15. Negli oggebti di tutti i sensi 
esteriori si truovano cose buone, utili, 
temperate e delettabili; ma grazia che 
diletti ec muova lanima a proprio 
amore (qual si chiama bellezza) non 
si trova negli oggetti de li tre sensi 
masteriali, che sono il gusto, 1odore 
e il tatto, ma solamente negli oggetti 
de'due sensi spirituali, viso e audito... 
Peró che in quelli materiali oggetti 
non si truova grazia € bellezza, né 
per questi tre sensi grossi e materiali 
puó passar la grazia e bellezza a Panima 
nostra per delettarla o muoverla ad 
amare (il) bello. 


LEÓN MEBREO, ibid.. pág. 227 


16. Molto piv conoste del bello 
la ragione intellettiva, la qual com- 
prende grazie e bellezze universali, 
incorporee e incorruttibili, ne'corpi 
particulari e corruttibili, le quali molto 
piú muovono l'anima alla dilettazione 
e amore: come son gli studi, le leggi, 
virtú e seienzo umane, quali tutfe si 
chiamano belle: bel studio, bella legge, 
beila scienzia. 


LEÓN HEBREO, ibid., pág. 317 


17. Se de le cose incorporee si 
dice, € perché a similitudine del corpo 
hanno parti de le quali sono composte 
proporzionalmente per ordine, come 
é armonia, concordanza e l'ordinata 
orazione: peró si chiamano belli a si- 
mililudine del composto e proporzio- 
nato corpo, 
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LA SINCERIDAD Y LA LIBERTAD 


14. La invención es. en efecto, más digna de 
alabanza cuando es más uuténtica y libre. 


LA GRACIA ES PERCIBIDA POR 1.05 
SENTIDOS SLPERIORES 


I5. En los ohjetas de todos Jos sentidos exte- 
riores se hallan cosas buenas. útiles, moderadas y 
deleitosas: tas la gracia que delcita y mutve al 
alma a verdadero amor (la cual llaman belleza) no 
se halla en los objetos de los tres sentidos mate- 
riales, que son el gusto. el tacto y el olfato. sino 
sólo en los objetos de los dos sentidos espiritua- 
les, la vista y el oido... Pues en aquellos ubjetos 
materiales no se encuentra la gracia y la belleza, 
ni por estos tres sentidos materiales y groseros 
pueden pasar gracia y belleza a nuestra alma por 
delcitarla o moverla a amar lo bello. 


BELLEZZE UNIVERSALI 


16. Mucho más sabe de lo bello la razón in- 
telectiva, que percibe gracias y bellezas universa- 
les, incorpárcas e incorruptibles, en los cuerpos 
corrupuibles y particulares, las cuales mueven el 
alma en gran medida al amor y al deleite: de és 
tas son estudios, leyes, virtudes y las humanas 
ciencias. todas las cuales se suelen llamar bellas: 
bello estudio, bella ciencia, bella ley. 


RELACIÓN ENTRE 
BELLEZA ESPIRFTUAT. Y CORPORAL 


17. Si se habla de cosas incorpórcas, es por- 
que a semejanza del enerpo poseen algunas par 
tes compuestas propurcionalmente por un orden, 
como la armonía, la concordancia y la oración or- 
denada: y así se llaman bellas a semejanza del com- 
puesto y proporcionado cuerpo. 


LEÓN HEBREO, ibid.. pag. 324 


18. E cosi come le forme naturali 
de*corpi derivano da incorporea e spiri- 
tual origine, la qual € lanima del 
mondo, e oltra dal primo e divino 
intelletto, ne li quali due prima tutte 
le forme esisteno con maggior essenzia, 
perfezione e bellezza che ne li divisi 
corpi, cosi le forme artifiziale derivano 
de la mente de lartefice umano, ne 
la qual prima esisteno (con) maggior 
períezione e bellezza che nel corpo 
bellamente artifiziato; e cosi come, 
Jevando per considerazione del bello 
artifiziato la corporenzia, non resta 
altro che Videa, la quale é in mente 
de l'artifice, cosi, levando la materia 


PREFXISTENCIA DE LO BELLO 


18. Y así es como las formas ualurales de los 
cuerpos se derivan de un origen espiritual e in- 
corpóreo, que es el almu del mundo, y más allá 
de ésta, del primer y divino intelecto, en los cua 
les dos existen primeramente las formas con ma- 
yor esencia. perfección y belleza que en los cuer- 
pos parciales: y así también las formas artificiales 
derivan de la mente del artífice humano. en la 
cual primero existen con más belleza y perfección 
que en el cuerpo elaborado con un bello artificio; 
y del mismo modo que si prescindimos de la cor- 
poralidad. en consideración a la belleza de lo ela- 
borado con artificio. no queda sino la idea, que 
está en la mente del artífice. así también, prescin- 
diendo de la materia de las bellezas naturales sólo 
quedan las lornias ideales preexistentes en el tu- 


de'belli naturali, restano solamente 
le forme ideali preesistenti ne l'intel- 
Jetto primo, e da lui ne l'anima del 
mondo. 


telecto, y a partir de él, en el alma del mundo. 


2. LA ESTÉTICA DE LEONARDO DA VINCI 

1. Escritos de Leonardo. Leonardo da Vinci (1452-1519), etudito, ingeniero, in- 
ventor, escritot y teórico del arte, fue uno de aquellos | hombres que inauguraron la 
fase clásica del Renacimiento. Nacido en Toscana, vivió en Florencia hasta 1492 y, 
más tarde, en los años 1499-1506; los años 1482-1499 y 1507-1513 los pasó en la 
corte de los Sforza en Milán; y en 1516, a invitación de Francisco 1, marchó a Fran- 
cia, donde pasó los útimos dos años de su vida. Un intelecto sin igual, de extraot- 
dinaria omnisciencia, maestro eminente en todas sus actividades, unía siempre el arte 
con la ciencia, prevaleciendo lo artístico en Tos primeros años, y en los trabajos ma- 
duros la ciencia y la erudición. Sus pinturas más famosas fueron creadas alrededor 
del año 1500: La última Cena en 1495-1497 y La Gioconda hacia el año 1503. Sohre 
todo fue pintor, pero también se han conservado sus proyectos arquitectónicos y se 
sabe además que se dedicó a la escultura. 

“Su extraordinario talento, las favorables condiciones de trabajo y la admiración 
que le rodeaba, no impidieron empero que en su vida se produjeran momentos de 
crisis, y que en sus años maduros le atenazara la frustración: textos no acabados, 
ideas nunca llevadas a la práctica, escasas obras artísticas terminadas. Además, las 
influencias ejercidas por su arte y sus ideas fueron, durante largo tiempo, bien mo- 
destas' y tanto la historia del arte como la teoría suguieron caminos bien distintos 
al indicado por él. Su tcoría del arte no se editó en vida, y en realidad no había que 
publicar, puesto que el conjunto no consistía sino en apuntes sueltos y algunos afo- 
rismos;|sus observaciones sobre el arte quedaron dispersas en varios manuscritos, en- 
tre idas y reflexiones referentes a temas que poco tenían que ver con él. Así, el Tra- 
tado de pintura, fuente principal para conocer sus conceptos artísticos, no es una obra 
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directamente escrita por él, sino compilación realizada por sus discípulos. Pero in- 
cluso este tratado tardó mucho en imprimirse; su primera edición, en 1651, fue in- 
completa (ed. Dufresne de París); la versión completa (según el manuscrito vaticano 
de Urbino, 1270) fue publicada en 1817 (por G. Manzi), y la primera versión crítica 
y comentada es de los años ochenta del siglo pasado: H. Ludwig lo publicó en 1882, 
con traducción al alemán; J. P. Richert en 1880-1883 en versión inglesa; y F. Ra- 
vaisson-Mollien, en 1882-1891 en francés. 

Las competencias y talento de este artista, pensador y escritor podrían sugerir 
que Leonardo da Vinci ocupara una posición muy elevada en la historia del arte y 
de la estética y, sin embargo, la que tiene está ciertamente por debajo de las espe- 
ranzas. Y no porque sus escritos permanecieran durante mucho tiempo sin editar, 
sino más bien por su propio carácter, Así el Tratado de pintura es obra extensa y de 
rico contenido, mas sólo en parte atañe a cuestiones estéticas; es en efecto una teoría 
del arte en sentido muy amplio, que incluye también, o mejor dicho, sobre todo, re- 
comendaciones, consejos e instrucciones técnicas y, en muchos casos, dichos precep- 
tos expresan más los gustos personales de Leonardo que algo que pudiera pretender 
a las condiciones de teoría general del arte y de lo bello?. 

2. Principios metodológicos. Los principios metodológicos abogados por Leonar- 
do da Vinci son suyos propios, notablemente libres de los imperativos de la tradi- 
ción y nada parciales, siendo la base de su programa la experiencia y las matemáti 
cas. Leonardo creía que sin experiencia es imposible conocer nada con seguridad ni 
certeza, y que ninguna indagación humana podrá llamarse verdadero saber si no ha 
pasado la prueba de la demostración matemática (fragmento 1). Antes de Leonardo, 
pocos teóricos del Renacimiento mostraron posturas de tanta madurez, y ya después 
de él habría que esperar a Galileo. 

Leonardo entendía la experiencia de manera moderna, o sea, estrechamente vin- 
culada con la práctica, y se daba cuenta de que las relaciones entre ambas son muy 
complejas: que no existe teoría sin la práctica y, al revés, que mal maestro es aquel 
cuya obra no va precedida del juicio!, La experiencia, que constituye el cimiento del 
saber, no es infalible; así precisa de comprobaciones, debiendo ser colectiva y con- 
trolada por las matemáticas. Leonardo tomaba en consideración estas advertencias, 
aplicando dichos principios tanto para el arte como para la ciencia (fragmentos 65, 
137). 

En grado todavía mayor que el de Alberti fue Leonardo gran admirador de este 
don sin igual de la naturaleza que es la vista, «El ojo se engaña menos»? y nos in- 
forma del mundo más y con mayor certeza que la razón, por lo que el arte (la pin- 
tura en particular) sirve para conocer el mundo del mismo modo que la ciencia. Ade- 


* De entre la amplia bibliogralía sobre Leonardo, relativamente pocos libros tratan de sus concep- 
ciones estéticas. Entre los más importantes figuran: L. Venturi, La critica arte dí Leonardo da Vinci, 
1919. E. Panofsky, The Codex Huygens and Leonardo da Vinci, 1940. T. Gantner, Leonardo de Vínct, Ge- 
denterrede, 1952. K. Clark, Leonardo da Vinci, a Note on the Relation between His Science and bis Art, en: 
History Today. L. H. Heydenreich, Leonardo da Vinci. 1954. La última edición del Tratado de la Pintura, 
Treatise on Painting, Princeton University Press, 1956. conticne traducción al inglés de A. P. Mac Ma- 
hon, con introducción de L. H. Heydenreich y bibliografía elaborada por K. Steinz. Más bibliografía 
al respecto: J. Bialostocki, Prec wickow mysli o situce (Cénco siglos del pensamiento sabre el arte), 1959. F. 
Verga, Bibliografia Vinciana, 1493-1930, en dos volúmenes, 1931. (Hay edición crítica y traducción cs- 
pañola del Tratado de Pintura a cargo de Ángel González cn Akal, col. Fuentes de Arte, Madrid, 1986. 
N. del E.) 
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más, no hay diferencia esencial entre arte y ciencia; «la pintura es filosofía» (frg. 9), 
afirma Leonardo. Existen artes puramente estéticas, sin ambiciones cognoscitivas 
—como diríamos hoy— pero también hay otras (y sólo éstas eran de su interés) que 
se proponen designios parecidos a los científicos. Y entre estas segundas figura la 
pintura que, sirviéndose de la perspectiva y del claroscuro, representa cn un plano 
el mundo tridimensional, lo cual es imposible de hacer intuitivamente; hay, pues, 
que profundizar en los conocimientos teóricos, porque de lo contrario nadie será pin- 
tor, 

En realidad después de la Antigiiedad y del Medievo, la convicción sobre las po- 
sibilidades cognoscitivas del arte no era una idea nueva. Al contrario, era ésta una 
creencia muy popular en el Renacimiento, casi típica de este período, pero nadie la 
aplicó con tanta radicalidad ni le dio tan profunda justificación como Leonardo. Y 
el arte consigue incluso ir más allá que la ciencia, puesto que permite conocer no 
sólo las relaciones cuantitativas sino también las cualidades, asegura Leonardo. 

En base a las concepciones leonardescas podríamos afirmar que el objetivo del 
arte consiste en conocer el mundo visible, en llegar a saber cómo y conforme a qué 
aparecen las diferentes cualidades, formas y colores, huces y sombras, y dónde y de 
qué manera son luego contemplados: de cerca o de lejos, desde arriba o desde aba- 
jo. La creación de formas, luces y colores era para Leonardo un fenómeno propio 
de la naturaleza, análogo a los fenómenos geológicos, a la configuración de las mon- 
tañas y los valles o a los fenómenos atmosféricos, puesto que todos ellos están suje- 
tos a las leyes de la naturaleza. 

3. La concepción del arte. Leonardo da Vinci no elaboró ninguna definición pro- 
pia del arte; él mismo se valía de la antiquísima concepción formulada por los grie- 
gos, en la que tenían cabida todas las habilidades, destrezas y artesanías. Aunque 
sólo le interesaban personalmente las artes representativas, la específica capacidad 
del hombre para representar la realidad, y en particular, la enigmática, representa- 
ción de la realidad tridimensional sobre al plano del cuadro. 

Leonardo asumió la división tradicional de las artes en mecánicas y liberales, 
pero mostrando_—contra la tradición— que la pintura no es un arte mecánico, sino 
liberal, en primer lograr porque es un arte creativo a pesar de ser imitativo?, Con 
esta afirmación hizo Leonardo uña gran aportación a la trascendental transforma- 
ción del concepto de arte, y al hecho de que el arte dejara de ser considerado como 
producción para ser elevado a la categoría de creación. 

El arte creativo puede y debe ser fiel a la realidad, pues el artista no debe co- 
rregir a la naturaleza. Es así más digna de admiración aquella pintura que muestra 
mayor conformidad Con la cosa representada?, porque sólo de este modo cumple su 
función cognoscitiva. Leonardo admiraba la pintura justamente por ser imitativa: sola 
imitatrice di tutte le opere evidentí dí natura. Parafraseando a Dante dijo que la pintura 
es nieta de la naturaleza porque «todas las cosas visibles fuesen dadas a luz por la 
naturaleza de cuyas cosas nace la pintura»?. 

Al mismo tiempo, la pintura es un arte creativo, hasta tal punto que podemos 
considerarle como «pariente de Dios», porque fidelidad no significa pasividad; la fi- 
delidad a la naturaleza se consigue precisamente luchando con ella. 

4. Rivalización entre las artes. Desde los tiempos antiguos existía la costumbre 
de parangonar las artes, de tratar de establecer, por ejemplo, quién fue mejor, Ho- 
mero o Fidias, o en un plano general, si era mejor la poesía o las artes plásticas, la 
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escultura o la pintura. También el Tratado de la pintura de Leonardo empieza con 
un parangón que es probablemente el más conocido en la historia de las artes. Su_ 
intención fue demostrar que la pintura cs.el arte más perfecto, siendo superior a la 
poesía, la música y la escultura. La justificación que alega es la siguiente: 

A. La pintura es superior a la poesía (frgs. 18-28) porque: 

1. sualcance es mayor; siendo una de las artes de imitación de las cosas visi- 
bles, lo hace incluso con aquellas para las que la poesía carece de palabras; 

2. representa las cosas mediante imágenes y no palabras, y la relación entre ima- 
gen y palabra es la misma que entre la sombra y el cuerpo real*; 

3. representa a la naturaleza —que es obra de Dios— y no las fantasías huma- 
nas, como hace la poesía; 

4, representa las cosas con mayor veracidad que la poesía, porque las palabras 
no son más que signos convencionales; 

5. se sirve de un sentido que raras veces yerra, que es el ojo, el sentido más 
noble; a diferencia de la poesía que se sirve del oído, un sentido que no es fiable 
en el mismo grado; 

6. se basa en el saber, especialmente en la óptica, permitiendo profundizar en 
los conocimientos de la misma; 

7. la pintura no puede ser copiada*, como es el caso de las obras literarias, 
cuya copia vale lo mismo que el original, y gracias a esta «unicidad» la pintura es la 
más noble de las artes; 

8. es más asequible para el hombre que la poesía, puesto que exige menos co- 
mentarios; 

9. afecta al hombre más rápidamente que la poesía; 

10.  intercsa y atrae al hombre, mientras que las descripciones poéticas a me- 
nudo le aburren y fatigan 

11. contiene una armonía similar a la de la música; 

12. presenta tudo su contenido de una vez, mientras que la poesía lo hace gra- 
dualmente y necesita del tiempo. 

B. La pintura es superior a la música por las mismas razones que supera a la 
poesía (afecta a los sentidos superiores, etc.) y además (frgs. 29 y ss.): 

1. la pintura perduta, mientras la música expira inmediatamente después de 
ser ejecutada; 

2. la pintura tiene un alcance más grande que la música, abarcando mayor ¿mi 
versia e varieta dí cose, y representa tanto cosas que están en la naturaleza como las 
inexistentes en ella; 

C. Y, finalmente, la pintura es superior a la escultura (frgs. 35-45) porque: 

1. es un arte más intelectual, exigiendo menor esfuerzo físico; 

2. requiere mayores conocimientos: la escultura no precisa de tanto razona- 
miento y esfuerzo intelectual como la pintura, en especial de aquel saber que es ne- 
cesario para representar el espacio sobre un plano; 

3. tiene mayor alcance porque de las diez funciones de la vista (luz, sombra, 
color, cuerpo, figura, posición, distancia, proximidad, reposo y movimiento), siete 
son realizadas en la pintura y sólo cinco en la escultura (cuerpo, figura, posición, mo- 
vimiento y reposo) (frg. 438); 

4. las posibilidades de la escultura se ven más limitadas porque no puede re- 
presentar además cosas como, por ejemplo, los cuerpos brillantes o transparentes; 
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5. la pintura obra milagros (+iravigilia) porque produce la ilusión de espacio, 
sombra y perspectiva mientras que el escultor simplemente representa las cosas como 
son; 

6. la pintura es más difícil que la escultura, porque representa cosas distantes 
e inpalpables; 

7. es también más rica, porque la escultura no usa de colores; 

8. cs más independiente, porque la escultura hace figuras que potencialmente 
ya existen en el mármol; en cuanto a las sombras, no las proporciona a la escultura 
el escultor sin cl auxilio de la naturaleza, que también dicta a la escultura sus pro- 
porciones; 

9. por último, la pintura ofrece mayor diversidad porque puede representar 
los cuerpos en sus diversos aspectos, mientras que la escultura se limita a represen- 
tarlos de frente y por detrás. 

5. Criterios de evaluación. En la historia de la estética sería difícil encontrar otro 
texto en el que cl artista, al ensalzar y defender su arte, reuniese tantas grandes ideas 
con tantas falsas aserciones y desleales artimañas respecto de otras artes, como este 
parangón de Leonardo (baste con señalar los últimos tres argumentos esgrimidos con- 
tra la escultura). Pero las tretas de Leonardo no son indiferentes para el historiador 
de la estética, ya que arrojan cierta luz sobre la persona del autor, así como sobre 
la ¿poca y su peculiar manera de percibir el arte y más importantes que la misma 
argumentación son sus tesis, especialmente aquellas que conciernen al valor de las 
artes y a los criterios de su evaluación. 

Leonardo parte, en efecto, al menos de diez premisas: 

1. Si el objetivo de las artes es representar la realidad, la fidelidad será un va- 
lor primordial. 

2. El valor de las artes será tanto mayor cuanta más realidad puedan abarcar 
y de cuantos más modos disponga para hacerlo. 

3. Uno de los mayores valores de las artes es la perfección y dignidad de lo 
que representan (la naturaleza es perfecta por ser obra divina, la poesía y la lengua 
son imperfectas porque han sido creadas por el hombre). 

4, El valor del arte aumenta cuando al representar cosas individuales revela al 
tiempo su regularidad individual, permitiendo así conocer la realidad. 

5. El valor del arte aumenta cuando percibe la realidad no sólo con los senti- 
dos sino también con la razón. 

6. El valor del arte aumenta cuando es creativo, cuando representa a la natu- 
raleza independientemente y por sí mismo. 

7. Tanto mayor es el valor del arte cuantas más dificultades supera y combate. 

8. Tanto mayor es el valor del arte cuanto más duraderas son sus obras. En 
este aspecto, el arte supera incluso a la naturaleza: el hombre muere, pero queda su 
retrato. Esta tesis —una de las favoritas de la Antigiedad— fue aducida por Leonar- 
do para mostrar la superioridad de la pintura sobre la música y la poesía, ya que 
éstas mueren al esfumarse el último sónido, mientras las obras pictóricas perduran, 
En cambio, con esta tesis no se comprueba la superioridad de la escultura puesto 
que su duración no testimonia la perdurabilidad del arte sino de la piedra o el bron- 
ce, probando así la superioridad de la naturaleza y no del arte. 

9. También cl grado de accesibilidad de la obra eleva su valor y, a juicio de 
Leonardo, las imágenes pictóricas son más accesibles que las palabras. 


161 


10. Finalmente, hace figurar entre los valores del arte su armonia (armonía, pro- 
pórtionalita, dolce concerto). Leonardo creía en efecto que la armonía de las artes plás- 
ticas es la misma que la de la música. No obstante lo cual la armonía en la plástica 
es simultánea y, por tanto, superior a la música o a la poética, siendo esta segunda 
una armonía de sucesivos sonidos o palabras. 

Así, pues, el valor del arte estribará en su función de imitar (1), en los objetos 
que imita (2, 3), en la manera de representarlos (4, 7) y en la representación en sí 
misma (8-10). 

6. Relación entre las artes y la naturaleza. El sistema de valores ideado por Leo- 
nardo no era un sistema sencillo; así tenía por valor tanto la fidelidad a la naturaleza 
(tesis 1) como la creación (tesis 6). Sin embargo, ambos postulados no se contrade- 
cían, puesto que Leonardo entendía por creatividad la ingeniosidad en cl ser fiel. Y 
la exigencia de que el arte deba ser conforme a la naturaleza fue para Leonardo un 
axioma. A la tesis de que la pintura es el arte supremo porque «muestra mayor con- 
formidad con la cosa representada» añadía Leonardo: «Lo digo para avergonzar a 
aquellos pintores que quieren mejorar las obras de la naturaleza» (411). En esto era 
Leonardo mucho más radical que los antiguos o que Alberti, o que todos aquellos 
para los cuales la función del arte había estribado en la «imitación» de la naturaleza. 
Y, sin embargo, por otro lado, sostenía que el artista no es un espejo, porque no 
sólo refleja las cosas sino que también las conoce. 

Si bien en el Tratado se afirma que el pintor tiene derecho a seleccionar los ros- 
tros y gestos más bellos —«Ten cuidado en seleccionar los detalles perfectos de mu- 
chos rostros hermosos»—, esto parece diferir de la concepción fundamental de Leo- 
nardo según la cual en las artes imitativas no hay sitio para corregir, idealizar y com- 
plementar la naturaleza, ni tampoco para seleccionar o elegir a partir de ella los ele- 
mentos más bellos o más típicos o importantes: nada más que la naturaleza y toda 
la naturaleza, sería su axioma. En estas cuestiones, en efecto, se mostraba Leonardo 
muy radical, representando posturas de puro naturalismo. La pintura debe perma- 
necer absolutamente fiel a la naturaleza: «el máximo éxito del pintor es lograr que 
la plana superficie muestre cuerpos convexos y que salen de ella», Era ésta una pos- 
tura tan extremista que resultaba difícil mantenerla, pues Leonardo estimaba la pín- 
tura tanto por las formas tomadas de la naturaleza como por aquellas que no pro- 
ceden de ella (forme che sono... e quelle non sono in natura). Y del diseño dijo que 
éste no sólo imita las obras de la naturaleza sino que también crea una infinidaad 
de formas que la naturaleza no produjo 1. 

7. El saber y la belleza. El arte, la pintura en especial, conoce y reproduce la 
realidad y es por tanto un saber, y se parece a la ciencia, lo cual no se puede decir 
de la poesía. Lo que es conocimiento en la poesía proviene de otras ciencias, mien- 
tras que ella misma no es ninguna forma de saber porque sólo se sirve de palabras 
pero no de las formas ni colores reales. La pintura tiene su propio objeto de cogni- 
ción —que es la superficie visible de las cosas— del que la poesía carece (la poesia 
non ha propria sedia). 

Leonardo insistió repetidas veces en el hecho de que la pintura es un saber, En 
cambio, perteneció también a aquellos artistas y escritores del Renacimiento que al 
escribir sobre arte no mencionaban para nada la belleza, o al menos la aludían en 
muy contadas ocasiones. La belleza no gra para él el único objeto de la pintura?!. 
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Incluso hallamos en su tratado la afirmación de que lo bello no siempre es bueno ”, 
As 
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lo que quiere decir que al perseguir cierta belleza puede destruirse otra, y que tra- 
tando de conseguir la. belleza del detalle se puede estropear la del conjunto. Con- 
céptos como «lo bello» y «la belleza» son poco frecuentes en el tratado de Leonar- 
do, y sólo aparecen en un sentido estrictamente estético, limitándose al mundo visi- 
ble de los colores, es decir, en un sentido que predominará en los tiempos modernos 
y que es bien distinto del sentido en que los platónicos renacentistas como Fícino 
hablaban de lo bello. Para éstos eran bellos sobre todo —cuando no exclusivamen-, 
te— las almas, las virtudes y los pensamientos. 

Pero también hallamos en el tratado de Leonardo otra opinión interesante acer-' 
ca de lo bello; «Diversos « cuer cuerpos tienen diversas bell bellezas, _Mmás igual encanto» Lu» 3, 0 como 
sí el encanto fuera un término superior a la. belleza. Esta contraposición entre «be- 

eza» y «encanto» (gracia) era bastante corriente en el Renacimiento. Probablemen- 
te «belleza» significa para Leonardo una cualidad de las cosas, mientras por «encan- 
to y gracia» entendía los efectos por ellas ejercidos, queriendo expresar con esta fra- 
se un cierto pluralismo estético, pues cosas que tienen formas diferentes pueden afec- 
tar de modo semejante, es decir, «tener gracia semejante. 

En sus escritos Leonardo presta relativamente poca atención a los problemas de 
lo Bello y de la gracia, o sea, a las cuestiones estrictamente estéticas, mostrando más 
interés por los procesos, que se desarrollan, en la naturaleza; cómo crecen los árboles, 
cómo nacen las rocas y los ríos, cómo se forman las nubes y cuál es su estructura. 
Y raras veces surge la pregunta ¿qué hay cn eso de bello? o ¿qué no hay? A Leo- 
nardo le interesaba sobre todo el mundo natural que percibimos, y mucho menos el 
cuándo y el porqué nos complace. Sus textos pertenecen más bien a cierto tipo de 
ciencia natural descriptiva, o a una psicología descriptiva de la percepción en pintu- 
ra; cuando no son meros preceptos técnicos, nos indican cómo debe obrar el pintor 
para representar fielmente los objetos de la naturaleza. 

8. Proporciones y reglas. Á pesar de que Leonardo recomienda al artista que en 
todo se mantenga fiel a la naturaleza, no cree que todo en ella sea igual de perfecto. 
Al contrario, entre las proporciones existentes en la naturaleza distingue algunas más 
perfectas que otras. 

El personalmente se ocupa de la perfección de las proporciones, especialmente 
de aquellas que son de importancia para el pintor: las proporciones de los seres vi- 
vos y, sobre todo, las del hombre. «Divide la cabeza en doce grados —recomienda 
a los pintores—, cada grado cn doce puntos y cada punto en doce minutos, etc.» 
(fgr. 101). Pero más importantes que estos preceptos detallados son sus observacio- 
nes de carácter general. Leonardo era partidario de la teoría de las proporciones per- 
fectas, pero con cierta teserva, debido a su empirismo y a su pluralismo '*, 

+ 1. Las proporciones no deben establecerse a priori, hacen mal aquellos pinto- 
res que aMestudiar un desnudo fijan de antemano ciertas proporciones como las per- 
fectas. Y otro tanto se refiere a las proporciones en la arquitectura. 

2. Existen muchas proporciones perfectas: el hombre puede ser «proporciona- 
do siendo bajo y gordo, alto y delgado, o mediano»!”, Asimismo, pueden ser igual 
de bellos diferentes rostros, aunque no tengan la misma forma; hay tantas clases de 
belleza cuantas personas hermosas "”. 

3. Las proporciones de un mismo hombre no son fijas, cambiando según sus 
movimientos, y no sólo óptica sino también anatómicamente. «La medida de un bra- 
zo extendido no coincide con la medida del mismo brazo doblado». 
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4. Las proporciones del cuerpo conciernen a la cantidad y no a la calidad, que 
es lo más importante. Tras ponderar la perspectiva y la geometría, Leonardo añade 
que «ambas ciencias alcanzan sólo al conocimiento de cantidad continua y disconti- 
nua, sin preocuparse por la calidad en que radica la hermosura de las obras de la 
naturaleza y el adorno del mundo». 

El papel de la proporción en el arte y especialmente en la pintura es limitado 
porque las proporciones atañen a los cuerpos mientras que el arte representa tam- 
bién el alma, El buen pintor pinta ambas cosas; el hombre y su interior espirituall8, 
dice Leonardo, afirmando que la primera es tarea fácil y la segunda, dificil. Y luego 
añade que la figura pintada sólo es admirable cuando expresa claramente las pasio- 
nes del alma !”. 

De entre los entusiastes de la perfecta proporción —-y entre los siglos Y-XVI to- 
dos los estéticos lo fueron— Leonardo es el más moderno y el que la trata con ma- 
yor reserva, Pero las objeciones de Leonardo no concernían sólo a las proporciones 
sino que se extendían a todas las reglas obligatorias en el arte. «Las reglas sólo de- 
ben emplearse para controlar las figuras. Si quisieras aplicarlas en la composición, 
no conseguirás tu objetivo sino confusión» —dice en el Codex Átfanticus— y tras ana- 
lizar las maneras de representar la figura humana escribe al fin que «no se ocupará 
de buscar ninguna regla», porque, aparte de las reglas, e] arte precisa de invención 
Cirventio). El arte tiene dos bases: sisura e inventio, medida e invención, regla y crea- 
ción. 

2. Observaciones y parangones, Las observaciones más originales de Leonardo 
concernían a los colores, las luces y las sombras. «El color nunca aparece puro» (frg. 
438 b). Los colores cambian de calidad según sea el trasfondo (frg. 204). Con un 
fondo claro el objeto parece más oscuro y viceversa?%, El objeto adquiere un color 
más saturado cuando está puesto al lado de un color similar (£rg. 217). «El verde 
adquiere un tono azul cuando es más oscuro» (fra, 233). «La mar agitada por las 
olas no tiene en realidad un color uniforme» (frg. 237). «Cada cuerpo llena el aire 
circundante con espectros de su color». Estas y semejantes observaciones abundan 
en el Tratado de pintura. 

Las ideas esenciales son las siguientes: prácticamente nunca se percibe el color 
local de cada cosa, que es su color real; lo que se percibe está condicionado por el 
color propio de las cosas circundantes, por el aire que la envuelve y por los ojos que 
la contemplan. Exagerando un poco, pero conforme a las ideas de Leonardo, po- 
dríamos afirmar que las cosas, tal como las vemos, no contienen ya nada del color 
local, ni tampoco poseen un contorno fijo y adecuado, porque con la forma pasa jus- 
tamente lo mismo que con el color. «Las cosas muestran contornos borrosos y con- 
fusos»?!, El contorno de las cosas se ve afectado por las cosas circundantes, que va- 
rían su aspecto. Ásí, se producen las ilusiones ópticas, pero dichas ilusiones consti- 
tuven la realidad de nuestra percepción visual. El aspecto de las cosas cambia tam- 
bién conforme a la posición del espectador. Una misma postura puede tener una in- 
finita variedad de aspectos, porque el objeto puede ser contemplado desde distintos 
sitios%. «Los objetos vistos a distancia sufren una deformación» (frg. 446), «Si quie- 
res mostrar una bola redonda colocada a cierra altura, tienes que hacerla alargada a 
semejanza de un hueyo para que a los que la miren desde abajo les parezca redon- 
da» tfrg. 130). 


Estas observaciones, que son de carácter psicológico, resultan de suma impor- 
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zancia para la estética, y gracias a ellas fue posible romper con la visión geométrica 
del mundo, que había predominado durante tanto tiempo. En la historia del arte 
marcaría un momento decisivo; así dice Vasari que Leonardo inauguró en la pintura 
3 «rercera manera que llamamos moderna». Sus tesis y concepciones suponen el co- 
cienzo de una nueva teoría de la pintura y del arte en general, pero de momento 
ue tan sólo un comienzo que no tuvo continuación. 

Leonardo tenía cierta propensión a generalizar sus observaciones y a hacer abun- 
¿antes distinciones y enumeraciones. Ya mencionamos las diez funciones del ojo, las 
sieze funciones de la pintura y las cinco de la escultura por él fijadas. Así distinguió 
zambién cuatro elementos de la pintura: movimiento, plasticidad, dibujo y colorido; 
zez posturas del hombre posibles en pintura: reposado, en movimiento, corriendo, 
erguido, reclinado, sentado, inclinado, arrodillado, tumbado y suspendido (frg. 362); 
los campos de la pintura: la forma y el color, dos componentes de la figura huma- 
za: la calidad y el movimiento”, sus escritos encierran otras muchas enumeraciones 
¿omo éstas. 

Asimismo, Leonardo era propenso a trazar parangones, no sólo entre las artes 
respectivas, sino también en el interior de un mismo arte. ¿Qué clase de pintura es 
ás toable? (frg. 411), ¿Qué es más importante: la sombra o el contorno? (frg. 413). 
¿Qué es más necesario en la pintura: la luz o el bulto? (frg. 121). ¿Qué es más im- 
>ortante en la pintura: el movimiento o el claroscuro? (frg. 122), ¿La belleza de los 
colores o la plasticidad de las figuras? (frg. 123), ¿Qué es más difícil: el claroscuro 
1 el buen dibujo? (fra. 124). Las preguntas, así como las respuestas, reflejan proble- 
mas de carácter estético, pero sobre todo dan idea cierta de los gustos y preferencias 
¿e Leonardo. 

10. Manchas sobre el muro, Entre las observaciones de Leonardo hay una muy 
conocida y digna de atención. Él mismo la califica de «idea nueva» aconsejando que 
no se la desprecie; así repite en dos distintas ocasiones (frgs. 60 y 66): «Como dijo 
nuestro Botticcelli ...con sólo lanzar contra un muro una esponja llena de diversos 
colores ésta dejaría sobre el muro una mancha donde podría verse un hermoso pai- 
saje. Y es verdad que en una mancha así se ven diversas ficciones... cabezas huma- 
nas. animales varios, batallas, rocas, mares, nubes, bosques y cosas semejantes... como 
el son de las campanas, donde se puede oír aquello que se quiera». 

Se trata aquí de un fenómeno psicológico, importantísimo para el arte: de la ca- 
pacidad de los ojos y la mente de completar e interpretar formas abstractas y perci- 
birlas como objetos conocidos. La época de la psicología de sistemas coherentes y 
de la pintura abstracta es la que mejor puede evaluar esta observación de Leonardo. 

11. Gustos personales. En el Tratado de pintura hay muchos fragmentos que no 
pertenecen a la historia de la estética sino a la historia de la técnica pictórica o a la 
de los gustos y las modas, fragmentos que muestran las tendencias y preferencias del 
Renacimiento o bien los gustos personales de Leonardo, constituyendo un comen- 
tario a sus trabajos pictóricos. Esto se refiere sobre todo a los preceptos, consejos o 
instrucciones que da a los pintores: «pinta los árboles a media sombra» (91); «ten 
pintado tu taller del color de la piel» (95), «pinta los retratos cuando el cielo está 
nublado o al anochecer» (138), «nunca pintes una cabeza inclinada sobre el pecho» 
138). La mayoría de estos consejos era dictada por su predilección por la luz disper- 
sa y difuminada, por el sfutrato, por el suave modelado (438) o bien por la aspira- 
ción a la plasticidad del dibujo (123, 412). Pero de todas estas observaciones y pre- 
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ceptos pueden sacarse algunas conclusiones interesantes, así como argumentos para 
apoyar determinadas teorías estéticas. 

Junto a ellas, entre los preceptos de Leonardo, figuran otros muchos menos va- 
liosos: «¿Cómo representar a los ancianos? Han de tener los movimientos lentos y 
tardos, las piernas dobladas por la rodilla, y cuando están de pie, sus pies están se- 
parados» (143). «¿Cómo pintar mujeres? Las mujeres hay que representarlas en pos- 
turas recatadas, con los pies juntos, los hombros encogidos y la cabeza inclinada ha- 
cia un lado» (144), «¿Cómo pintar ancianas? Á las ancianas hay que representarlas 
violentas y bruscas, de gestos iracundos, a semejanza de las furias infernales» (145). 
AJ leer estas líneas sólo podemos constatar que hasta los grandes tienen debilidades 
y se dejan llevar por las juicios y prejuicios de su tiempo. Aquellos preceptos expre- 
san el gusto de la época, el tradicional principio del decorzr y la convemencia, pro- 
bando que Leonardo comulgaba con ellos. 

Y por último, son de carácter más personal aunque no menos curioso— otros 
preceptos: «¿Cómo pintar la noche?» (146). «¿Cómo pintar la tempestad?» (147), 
«¿Cómo se debe representar una batalla?» (148). Hoy día la misma idea de dar se- 
mejantes consejos parece un malentendido, pero en las centurias que siguieron a Leo- 
nardo, en los siglos XVI-XVIIL, los preceptos reinaban en el terreno del arte. 

12. Ni antecesores Hi seguidores, «Teorizar no era su fuerte» —dijo Schlosser de 
Leonardo—. Esta es una opinión exagerada, porque ¿qué son sus distinciones y su 
afán por elaborar listas de diferentes funciones, elementos, clases y ramas del arte 
sino intentos teorizantes? Pero también es verdad que las teorías de Leonardo están 
directamente relacionadas con sus observaciones, y éstas eran lo más importante a 
su modo de ver. De ahí que Leonardo sea más significativo para la historia del arte 
que la de la estética, ocupando una posición menos relevante de lo que se hubiera 
podido esperar de aquel artista extraordinario, pensador y escritor. Ello no obstan- 
te, los textos hasta aquí presentados prueban que su papel en la historia del pensa- 
miento estético no es en absoluto secundario. 

Los méritos de Leonardo para con la estética pueden dividirse en dos grupos. 
Su aportación al planteamiento de las cuestiones tradicionles de la estética se expre- 
sa con su intento de determinar la relación del arte con la naturaleza. Aquí su pos- 
tura era radical, pregonando un naturalismo mucho más íntegro que el de cualquier 
otro pensador. Y también fue radical en su postura respecto a la relación entre el 
arte y el saber, ya que para Leonardo el arte era un saber, En lo que concierne a la 
actitud del arte hacia las reglas, Leonardo se mostraba cauteloso, restando impor- 
tancia a su Función. Por orro lado. la contribución de Leonardo a ciertas cuestiones 
que quedan fuera de los marcos de la problemárica tradicional se expresa bien en 
su concepción fenoménica del mundo visible, basada en sus incontables observacio- 
nes y en sus intentos de diferenciar los fenómenos del arte, descubriendo sus ele- 
mentos y funciones. Esta sería la aportación más original e independiente de Leo- 
nardo a la teoría del arte. pero sus ideas e indagaciones permanecieron durante mu- 
cho tiempo inéditas, enterradas en sus manuscritos, sin que nadie las desarrollase ni 
se interesara por ellas. 

También la actitud de Leonardo hacia el pasado fue distinta a la de la mayoría 
de los artistas y escritores de su época. Así mostró escaso interés por lo antiguo, sien- 
do muy poco lo que tenis que as=adecerle. Su arte y teoría tienen carácter clásico 
porque congenian con lo andzzo. y no porque el artista se hubiera inspirado en le 
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Antigiledad. Y hay en su obra, relativamente, más huellas medievales, no tanto del 
arte gótico como de la escolástica. Ásí, gracias a las investigaciones de Duhem, hoy 
se sabe que Leonardo conocía a los escolásticos de la vía moderna, y que se inspiró 
en ellos, especialmente en su filosofía natural, asumiendo ciertas ideas concernientes 
al arte de obras tales como la Perspectiva communis de Peckam (siglo XD), 

Leonardo creció y se formó en el Renacimiento ascendente, mas sus ideas reve- 
lan poco apego por su época: su concepción del arte presta así escasa importancia 
a los elementos decorativos, minjaturistas y emocionales, tan abundantes en la inter- 
pretación cuatrocentista, siendo ya una interpretación típica del período clásico, que 
abandona la descripción de la realidad para pasar a una estructura basada en ella. 
Leonardo es, pues, el primer representante de aquel corto —pero tan influyente— 
Renacimiento «clásico»; y su teoría es original hasta el punto de ser única y a la vez 
tipica de su tiempo. 

La obra de Leonardo da Vinci es en conjunto clásica, en el sentido que darían 
a este término Burckhardt y Woléflin. Y fue precisamente con base en su pintura, 
junto a la de Rafael y las primeras obras de Miguel Ángel, como Burckhardi y Wolf. 
lin formularon el concepto. En cuanto a la teoría del arte profesada por Leonardo, 
fue tan clásica como su arte, al menos en lo que respecta a su modo de entender la 
proporción y a sus esfuerzos por diferenciar los fenómenos artísticos. Sus diversos 
preceptos, como aquel de evitar el exceso de ornamentos en las figuras y los objetos, 
porque los ornamentos arruinan la forma (182), testimonian precisamente este cla- 
sicismo. 

Tras la muerte de Leonardo, las siguientes generaciones de artistas y amantes 
del arte admiraron la grandeza de su obra y su talento, pero su nombre para los te6- 
ricos no fue más que un sonido: sus tesis y sus conceptos permanecieron mucho tiem- 
po sin publicarse y, por tanto, no ejercieron la menor influencia en sus sucesores. 


UL TEXTOS DE LEONARDO DA VINCI 
(Todos los textos citados provienen del Trattato della Pittura, Codex Vaticanus (Urbinas), 
ed. 1. Ludwig. 1882) 


LEONARDO DA VINCI, Frattato della 


Piura, fragmento 54 LA TEORÍA ANTES QUE LA PRÁCTICA 


1. istuáia prima la seientia, e poi l. 
seguita la praticha nata da essa scien- 
tia. 


Estudiz primero la ciencia, y a continuz 
ción la práctica que nace de esa ciencia, 


LEONARDO, tbid.. Trg. 57 


Tristo € quel maestro, del quale 


Tristo del maestro cuya obra supera a su jub 
Tupera avanza il giuditio suo, e quello 


cio; sólo se eleva a la perfección del arte aquel 


si drizza alía perfectione de l'arte, del 
quale lopera € superata dal giuditio. 


LEONARIO, ihid., frg. 10 


2, La pittura s'estende nelle $uper- 
fitie, colori e figure di quelonque cosa 


cuya ehra es superada por el juicio. 


EJ. OJO ES INFALIBLE 


2. La pintura comprende las superficies, co 
lores y formas de todo lo creado por la nalurale- 
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creata dalla natura, e la filosofia pene- 
tra dentro alli medesimi eorpi, consi- 
derando in quelli le lor proprie virtú, 
ma non rimane satisfatta con quella 
veritá, che fa il pittore, che abbraccia 
in se la prima veritá di tali corpi, 
perché Pocehio meno s'inganna. 


LEONARDO, ibid.. fra. 68 


3. La deitá, ch?a la scientia del 
pittore, fa che la mente del pittore 
si trasmuta in una similitudine di 
mente divina, imperoclé con libera 
potestá discorre alla generatione di 
diverse essentie di varij animali, piante, 
frutti, paesi, campagne, ruine di monti, 
lochi paurosi e spaventevoli, che danno 
terrore alli loro risguardatori, et an- 
«hora lochi piaccevoli, suavi et dilet- 
tevoli di fioriti prati con varij color. 


LEONARDO. ibid... fre. 411 


4. Quella pittura € piú laudabile, 
la quale ha piú conformitá co” la cosu 
imitata. Questo propongo á confusione 
di quelll pittori, li quali vogliono rac- 
concilare le cose di natura. 


LEONARDO, ibid., frg. 12 


5, E veramente questa e scientia 
e legittima figlia di natura, perché la 
pittura é partorita d'essa natura; ma 
per dir piú corretto, diremo nipote 
di natura, perche tutte le cose evi- 
denti sono state partorite dalla na- 
tura, delle queli cose e nata la pittura. 
Adonque rettamente la chiameremo 
nipote d'essa natura et parente d'Iddio. 


LEONARDO. ibid., frg. 2 


6. Tal proportione € dallimmagi- 
natione a Veffetto, quae dall'ombra al 
corpo ombroso, e la medesima pro- 
portione € dalla Poesia alla pittura, 
perché la poesia pon le sue cose nelVimn- 
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za, y la filosofía en cambio penetra en los mismos 
cucrpos, considerando en ellos sus caracteristicas 
propiedades, sin darse por salislecha con la ver- 
dad trazada por el pintor. que acepta en sí la ver- 
dad primera de dichos cuerpos por cuanto el ojo 
se engana menos. 


EL PINTOR ES UN CREADOR 


3. La divino que hay en la ciencia del pintor 
hace que su mente se transforme a semejanza de 
la divina. por cuanto con su libre potestad viene 
a engendrar las diversas esencias de varios anima: 
les, plantas, frutos. tierras y campiñas, ruinas en 
los montes y lugares temibles y espantosos que ate 
rran a quien los mira. así como tarmbién lugares 
delcitosos, suaves y placenteros, con sus prados 
Noridos de variados colores. 


CONFORMIDAD CON LA NATURALEZA 


4. Es de alabar aquella pintura que tiene una 
mayor conformidad con la cosa representada. Y 
digo esto para confusión de los pintores que quie- 
ren enmendar las cosas de la naturaleza, 


EL ARTE ES NIEFO DE DIOS 


5. En verdad que ésta es ciencia, e hija ilegí 
tima de la naturaleza, por cuanto la pintura es 
dada a luz por la naturaleza misma; mas, por me- 
jor decir, la llamaremos nicta de la naturaleza, por 
que todas las cosas visibles fueron dadas a luz por 
la naturaleza, de cuyas cosas nace la pintura. Y así 
correctamente la calificaremos como nieta de la 
naturaleza y pariente de Dios mismo. 


RELACIÓN ENTRE POESÍA Y PINTURA 


6. La misma proporción existe de la imagina- 
ción al objeto como de la sormbira al cuerpo que 
la proyecta; e igual proporción se da de la poesía 
a la pintura, porque la pocría muestra sus cosas 
en lo imaginario de las letras. y la pintura real: 


maginatione de lettere et la pittura 
le dá realmente fori dellocehio; riceve 
le similitudini non altrimente, che 
s'elle fussino naturali; et la poexix le 
da senza essa similitudine, e non pas- 
sano allimpressiva per la via della 
virtú visiva come la pittura. 


LEONARDO, ibid., fre. 21 


7. Ma della poesia, la quale s'abbiía 
a stendere alla figuratione d'una pcr- 
fella bellezza colla figoratione parti- 
culare di ciaschuna parte, della quale 
si compone in pittura la predetta 
armonia, non ne risulta altra gratia. 
che si facessi a far sentir nella musica 
ciaschuna voce per se sola in varij 
tempi. 


LEONARDO, ibid., frg. 8 


8. (La pittora) non si eopia, come 
si fa le lettero, che tanto vale la copia, 
quanto  lorigine, «questa non s'im- 
pronta, come si fa la scultura, della 
quale tal'é Pimpressa, qual e origine, 
in quanto alla virtú dell"hopera; qnesta 
non fa infiniti figlinoli, come tau li 
libri stampati, questa sola si resta 
nobile, questa sola honora il suo h:- 
tore e resta pretiosa et unica, e non 
partorisee mai tigliuoli eguali á se, 
e tal singolaritá la fa piú eccelente; 
che quelle, che per tatkto sono pubbli- 
cate. 


LEONARDO, ihid.. frg. 438 


9. Luce, tenebre, colore; corpo, li- 
gura, sito; remottione, propingnita; 
moto e quiebe. Di queste dieci parte del 
ufitio del occhio la pitbura n'ha sette, 
delte quali la prima e luce, tenebre, 
colore, Tigura, sito, Remotlione e Pro- 
pinquita, lo ne levo il corpo e'l moto 
ela quiete... Adir meglio, ció clWe 
visibile + connumerato nella seiemia 
della pittura. Adonque li dieci pre- 
dienmenti delocchio detti di sopra 
ragionevolmente sono li dieci libri, 
in cho parto la mia pibtura. 


mente las expone al ojo, el cual recibe su seme- 
janza del mismo modo que si fuesen naturales: la 
pocsía las da en cambio sin la misma similitud, 
sin que pasen a la conciencia por medio de la ca- 
pacidad visual, como ocurre con la pintura. 


7. Mas de la poesía, que para alcanzar a re- 
presentar una belleza perlecta y hacerlo mediante 
la representación particular de cada una de las par- 
tos de las cuales se compone en la pintura la an- 
tedicha armonía. no resulta más gracia que si se 
hiciese sonar en la música cada voz por separado, 
en varios Liempos. 


SUPERIORIDAD DE LA PINTURA 


8. (Ta pintura) no se copia como se hace con 
los escritos, en los que tanto vale la copia romo 
el original: y no se moldea como la escritura. en 
la cual en lo que hace al valor de la obra, así es 
ella como sea el molde: y tampoco tiene hijos in- 
finitos, como los libros impresos, pues sólo ella 
permanece noble y solo ella honra a su autor per- 
mancciendo única y preciosa, ni nunca pare hijos 
que se igualen con ella, siendo esta singularidad 
lo que la race más excelsa que aquellas otras que 
se ven por todas partes publicadas. 


ELEMENTOS DE LA PINTURA 


9. Luces, tinieblas, colores; cuerpo, forma, 
posición: distancia, proximidad. movimiento y 
quictud. De estas diez partes del oficio del ojo la 
pintura tiene siete, de las cuales la primera es luz, 
y luego las tinieblas, el color, la Forma, la posi- 
ción. la Distancia y la Proximidad: le quito el cuer- 
po, el movimiento y la quietud... o, mejor dicho. 
cuanto es visible queda incluido en la ciencia de 
la pintura. Por lo cual, los antedichos predicamen- 
tos del ojo son con toda razón los diez libros en 
que divido la pintura. 
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LEONARDO, ibid., frg. 333 


10. Due sono le parti principali, 
nelle quali si divide la piítura, cioc 
lineamenti, che circondano le figure 
de eorpi finti, li quaeli lineamenti si 
dimanda, disegno; la seconda e detta 
ombra. Ma questo disegno € di tanta 
cecellentíia, che non solo ricercha 
Vopere di natura, ma infinite piú che 
quelle, che fa natura. Questo comanda 
allo scultore terminare con scientia li 
suol simulacri, et á tutte Parti ma- 
uuali, anclora che fussino infinite, 
insegna il loro perfetto fine. E per 
questo concluderemo non solamente 
esser seientia, ma una deitá cssere 
con debito nome ricordata, la qual 
deitá ripette tutte VPopere evidenti 
fatte dal sommo lIddio. 


LEONARDO. ibid.. bg. 13 


11. Sel pittore vol vedere hellezze, 
che lo innamorino, egli n'e signore di 
generarlo, el se vol vedere ense mon- 
struose che spaventino, oche sieno buf- 
fonesche e risibili, o veramente com- 
passionevoli, el n'é signore e Dio. 


LEONARDO, ibid., frg. 236 


12. Non é sempre buono quel 
ch'+ bello. E questa dico per quelti 
pittori, che amano tanto la bellezza 
de colori, che, non senza gran con- 
scientia, dano loro debbolissime e quasi 
insensibili ombre, non istimando el 
loro rilevo. 


LEONARDO, ibid., [rg. 14) 


13. Anchora che in vari corpi 
siano varic bellezze ct di gratia eguali, 
li vari gindici di pari inteligentia lo 
gindichevtano di gran varíeta infra loro 
esservi bra lun Valtro (i membri?) 
delle loro ellettioni. 
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El DISEÑO 


10. Dos son las partes principales en las cua- 
les se divide la pintura, a saber, los lineamientos 
que circundan las figuras de los cuerpos imagina- 
rios que se llaman diseño y. segundo, aquello que 
se llama sombra. Pero este diseño es de tanta ex- 
“celencia que no sólo busca las obras de nalura. 
sino otras infinitas además de aquellas que natu- 
ra hace. Y es el mismo que exige al escultor rea- 
lizar simulacros con su ciencia, y a todas las artes 
manuales, por infinitas que fuesen, les enseña adr- 
más su perfecta finalidad. Y por ello concluiremos 
que no es sólo una ciencia, sino una deidad que 
por su nombre debe recordarse. la cual deidad rc- 
produce todas las obras visibles que el sumo Dios 
ha hecho. 


NO SÓLO LA BELLEZA 


11. Si el pintor quiere ver bellezas que Jo ena- 
moren es muy dueño de engendrarlas, y sl quiere 
ver cosas Monstruosas y que espanten, o que sean 
bufonescas y ridiculas. o quizá que conmuecvan. 
es Dios y señor de hacerlo. 


12. No siempre es bueno lo bello. Y digo esto 
por aquellos pintores que aman tanto la belleza 
de los colores que, no sin gran consciencia, hacen 
osas sombras casi imperceptibles y debilísimas, no 
estimando en nada su relieve. 


DIVERSOS TIPOS DL BELLEZA CAUSAN 
El, MISMO ENCANTO 


13. Aun cuando en varios cuerpos haya va- 
rias bellezas y sean de igual gracia, diversos jul- 
cios de inteligencias semejantes los juzgarán res 
pectivamente de enorme variedad entre unos y 
otros (¿miembros?). según sus preferencias, 


LEONARDO, ibid. trg. 76 


14. E fá che per misura e gran- 
dezza sotto posta alla prospeltiva che 
non passi niente de Popera, che bene 
non sia considerata dalla ragione e dalli 
efietti naturali, e questa fia la via 
da farti honorare della tua arte. 


LEONARDO, ibid., Try. 78 


15. 1l pittore debbe cerchare d'es- 
ser? universale: perché manchagli assai 
dignitá laruna cosa bene e l'altra male, 
come molti, che solo studiano nello 
nudo misurato e proportionato, e no'ri- 
cercano la sua varietá; perché po uno 
homo essere proportionato et essere 
grosso e corto, olongo e sottile, o me- 
divere. 


LEONARDO, ihid.. fre. 114 


16. E necessario hoperare Varte 
con diverse maniere. 


LEONARDO, ibid., frg. 140 


17. Le bellezze de? volti possono 
essere in diverse persone di pari bontá, 
ma non mai simili in figura, anzi 
fieno di tante varietá, quant'a il nu- 
mero, á chi quelle sono congionte. 


LEONARDO. ibid, Ira. 180 


18. 11 bono pittore ha da dipin- 
gere due cose principali, cioé homo 
e il concetto della mente sua. Tl primo 
e facile, il secondo difficile, perché 
s'ha a figurare con gesti e movimenti 
delle membra. 


LEONARDO, ibid., frg. 367 


19. Quella figura no? fia laudabile, 
Sella, il piú che fia possibile, non 
isprime con JT'atto la  passione 
dell'animo suo. 


ET. ARTE Y LA RAZÓN 


14. Harás de modo que en cuanto a medidas 
y tamaños sometidos a perspectiva— nada pase a 
la obra sin ser más bien considerado por la razon 
y los efectos naturales, siendo ésta la vía de ha- 
certe honrar a causa de tu arte. 


EXISTEN DIVERSAS PROPORCIONES 
BUENAS 


Lo. El pintor debe tratar de ser universal; 
pues es falta de dignidad el hacer bien una cosa 
y mal la otra, como lo hacen muchos, que sólo es 
tudian en el desnudo que sea medido y proparcio- 
nado, sin buscar su variedad; porque un hombre 
puede ser proporcionado siendo bajo y gordo, o 
alto y delgado, o también mediano. 


DIVERSIDAD EN EL ARTE 


16. Es necesario realizar el arte de diversas 
IIAneras. 


17. Las bellezas del rostro pueden existir en 
las distintas personas con bondad parecida, aun- 
que no sean semejantes en su forma; por el con- 
trario. será de tanta variedad cuanto es e) núme- 
ro de aquellos con los cuales aparecen unidas. 


EL INTERIOR ESPIRITUAL DEL HOMBRE 


18. El buen pintor debe pintar dos cosas prin: 
cipales, a saber. el hombre y el concepto de su 
mente. lo primero es fácil y lo segundo dificil. 
porque se ha de representar mediante gestos y 1mo- 
vimientos de los miembros. 


19. Na será admirable una figura si no expre- 
sa en lo posible con el acto la pasión de su ánimo. 
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LEONARDO. ibid., fra. 232 


20. li colori saranu giudicati 
quel che non sono, mediante li campi, 
che li circondano. 


LEONARDO. ibid., frz. 473 


21. Le cose distanti per due di- 
verse cause si dimostrano di confusi' 
e dubbiosi termini; Puna delle quali 
t, cWella viene per tanto piccolo an- 
golo al'occhio, cb'essa si diminuisce 
tanto, cb'ella fa Vuffitio delle cose 
minime... Ta seconda e, che infra 
VPocchio et le cose distanti s'interpose 
tanto d'aria, cb'ella si fa spessa 
e grossa; per la sue bianchezza essa 
tingie Pombre ct le vele della sua 
bianchezza, et le fa d'oseure un co- 
lore, il quale € tra nero e biancho, 
qual é azuro. 


LEONARDO, ibid., fre. 301 


22. Una medesima attitudine si 
demostrerá variata in infinito, per che 
d'infiniti lochi pó essere veduta, li 
quali locbi hanno quantitá continua, 
e la quantitá continua é divisibile in 
infinito: adunque infinitamente varij 
siti mostra ogni action'humana in se 
medesima. 


LEONARDO, ibid. fr. 111 


23. Dividesi la pittura in due parti 
principali: delle quajj la prima é figura, 
cioé la linea, che distingue la figura 
delli corpi e lor partienle; la seconda 
é il eolore contenuto da essi termini. 


LEONARDO, ibid., fre. 113 


La proportione delle membra si devi- 
deno in due altri parti, cioé: qualilá 
e moto. 
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EL COLOR Y EL FONDO 


20. [...] los colores son considerados como no 
son. por los [ondos que los rodean. 


CONTORNOS BORROSOS 
, 

21. Tas cosas distantes muestran sus contar 
nos eenfusos y borrosos por dos distintas causas: 
una de las cuales consiste en que es tan pequeño 
el angulo por el que llegan al ojo y tanto disminu- 
yen. que es como si fueran cosas muy pequeñas... 
Ta segunda es que entre el ojo y las cosas distan: 
les se interpone tanto aire que se engorda y espe- 
sa. y así con su blancura (iñe y vela las sombras, 
y siendo obscuras las hare de un color como el 
azul, que está entre blanco y negra. 


INFINITA VARIEDAD DE ASPECTOS 


22. Una misma actitud se mostrará variada al 
infinito porque puede ser vista desde distintos si- 
tios, los cuales tienen una cantiad continua y. 
como tal, divisible al infinito; «n consecuencia. 
toda acción humana muestra por sí misma posi- 
ciones infinitamente variadas. 


PARTES DE LA PINTURA 


23. La pintura se divide en dos partes prin- 
eipales. la primera de las cuales es la forma, es de- 
cir, la línea que distingue la forma de los cuerpos 
y sus partículas; y la segunda es el color conteni- 
do en dichos límites. 


Las proporciones de los miembros se dividen 
en otras dos partes, a saber: calidad y tuovimiento. 


LEONARDO. ibid.. frg. 60 


24. Come disse il nostro Botti- 
cclli, che tale studio era vano, perché 
col solo gittarc d'una spunga piena 
di diversi colori in un muro essa 
lasciava in esso muro una macchia, 
dove si vedeva un bel paese. Egli é 
ben vero, che ín tale macchia si ve- 
dono varie inventioni, dico, che hom” 
vole cercare in quella, civé teste 
d'homini, diversi avnimali, buttaglie, 
seogli, mari, nuvoli e boschi et altre 
simili cose, e fa, com?il sono della 
campane, nelle quali si po intendere 
quelle dire quel, cha te pare. 


MANCHAS EN EL MURO 


24. Como dijo nuestro Bonicelli, ese estudio 
era vano, porque con sólo lanzar contra un muro 
una esponja llena de diversos colores, esta dejaría 
sobre el muro una mancha donde podría verse un 
paisaje. Y cn verdad que en una mancha asi se al- 
canzan a ver muy diversas ficciones. por cuanto 
el hombre intenta hallar en ella cabezas humanas, 
animales varios, batallas, rocas. mares, nubes. bos 
ques y cosas semejanies; pues ésta hace como el 
son de las campanas, donde se puede oir aquello 
que se quiera. 
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V. El siglo XVI 


1. LA ESTÉTICA DE MIGUEJ, ÁNGEL 


Miguel Ángel Buonarrotiz, pintor, escritor, arquitecto y escultor, pertenece a dos 
épocas y representa dos estilos: clásico y barroco. Nacido en 1475, murió en 1564. 
Así, si fijamos los límites de la fase clásica del Renacimiento en los años 1500-1525. 
Miguel Ángel tenía veinticinco años cuando ésta empezaba y cincuenta cuando ter- 
minó, es decir, que cuarenta años de su vida transcurrieron en la segunda fase. Por 
eso parte de sus grandes obras, creadas en aquel primer cuarto de siglo, son una con- 
secuente realización de las concepciones clásicas, figurando entre éstas esculturas 
como cl David (1501-1504) y el Moisés (1513), las estatuas de la capilla de los Mé- 
dicis en Florencia (1520) y —entre los trabajos pictóricos—, los frescos de la Capilla 
Sixtina del Vaticano (1508-1512). En cambio. el Juicio final, realizado para la misma 
Capilla (1534-1541), o el proyecto de la basílica de San Pedro (1546) entran ya en 
el período ulterior, 

Pero todo lo que Miguel Ángel escribiera acerca del arte y de lo bello data de 
los tiempos posteriores: así, los sonetos son de los años 1530-1554; una importante 
carta suya lleva fecha de 1542; y cierta «opinión» que forma parte de la contestación 
a una «encuesta» realizada por Varchi fue expresada en 1546. Asimismo, encontta- 
mos ciertas reflexiones sobre la arquitectura en sus cartas fechadas en los años 1544, 
1555 y 1560; y la fuente indirecta del pensamiento estético del gran artista, los Diá- 
logos en Roma de Francisco de Holanda eran del año 1538P, Así, Pues, en lo que 
concierne a la historia del pensamiento estético, Miguel Ángel se sitúa en la última 
fase del Renacimiento, mientras que su obra artística pertenece, como hemos seña- 
lado, a ambas fases. 

Miguel Ángel fue, en efecto, un artista y pensador que —lo mismo que Leonar- 
do dí Vinci— pertenece tanto a la historia del arte como a la historia de la estética, 


* R. J. Clements, Michelangelo's Theory of Art, 1961. 

> Los Diálogos de l'rancisco de Holanda, en traducción al francés de Roquemont, fueron publica- 
dos por A. Raczynski, Les arts en Portugal, 1896. Ediciones en versión portuguesa y alemana: ]. de Vas- 
concellos, en Wiener Quellenschiften, 1899, traducción al inglés: A. F. G. Bell, 1928. Véase también: R. 
]. Clements, The Autbenticity of De Hollanda's Dialogos enz Roma, PMLA, L. X1, 1946, 
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pues aunque no escribió ningún tratado estético, expresó sus ideas y conceptos, tan- 
to en verso como en prosa [especialmente las cartas), tratando cuestiones de carác- 
ter universal y transcendente. Las principales ideas estéticas de Miguel Ángel se cen- 
tran así en dos problemas: la relación entre el arte y la naturaleza, y lo que podría- 
mos denominar el tema del «cerebro, ojo y mano». 

LL Arte y natiraleza. A. Durante siglos se había tomado como axioma la con- 
vicción de que el objetivo de la pintura y de la escultura es representar la naturaleza, 
mientras que la belleza no era sino un resultado obtenido al realizar este objetivo. 
Esta convicción se tambaleó por primera vez en cl Renacimiento, cuestionándose su 
veracidad, y la tesis fue planteada al revés; es decir, empezó a dominar la creencia 
de que el objetivo del arte era precisamente la belleza, mientras que la imitación de 
la naturaleza no es más que un medio artístico del que se vale la creación. 

Miguel Ángel fue uno de los mayores defensores de esta nueva concepción. Así, 
en un texto poético dice que la belleza es para la pintura y escultura «luz y espejo» 
(lucerna e specchto), y que el que piense de otro mudo, estará equivocado!, En la 
belleza y en la perfección estriban la grandeza, la solidez y la eternidad del arte: «fren- 
te al arte no existen ni el tiempo ni la muerte». 

B. Para Miguel Ángel el problema era relativamente sencillo, ya que no veía 
ningún antagonismo entre la naturaleza y lo bello, Lo bello es propiedad de la na- 
turaleza porque Dios, al crearla, ha escogido lo hermoso (piR bello). Así, pues, el que 
en su obra imite a la naturaleza, imitará lo bello”. No obstante lo cual, el hecho de 
que la naturaleza sea bella, no significa que el arte tenga siempre que imitarla. El 
arte también puede crear otra belleza, En este aspecto había cierta discrepancia en- 
tre las opiniones de Migucl Ángel y las de Leonardo. 

C. En la naturaleza no todo es igualmente bello: el artista, al tomarla como mo- 
delo, debe realizar una selección. Miguel Ángel no sentía gran aprecio por el arte 
flamenco, precisamente por representar la naturaleza tal como es, sin pretender se- 
leccionar !?. La tesis de la selección había sido profesada desde Zeuxis hasta Rafael, 
y en ella se trataba de elegir los fragmentos de distintos objetos y componer con ellos 
un objeto aún más bello; por ejemplo, de muchos rostros bellos hacer uno más bello 
vodavía. Pero la concepción de Miguel Ángel era distinta, pues no pensaba en selec- 
cionar ni componer fragmentos, sino en elegir de la naturaleza los objetos más dig- 
nos para ser imitados. 

D. El artista puede complerar la hermosura de la naturaleza porque al pintar 
a esculpir no sólo se sirve del modelo que tiene ante sí, sino también del que lleva 
dentro de sí; no sólo de los objeros exteriores sino también de la imaginación, que 
es interior, Por tanto, el imitar la naturaleza es poca cosa para el artista, el hacer un 
retrato es un designio modesto, En el Soneto Xi Miguel Ángel afirma: «con cincel y 
colores has realizado una obra de arte igual a la de la naturaleza, pero tu mano aún 
la ha superado haciendo su belleza más bella todavía» *. 

E. El artista no está, pues, obligado a atenerse a la realidad. «Los ojos huma- 
nos desean ver a veces lo que jamás han visto, y lo que creen que no puede existir», 
y sólo esto depara diversidad y «descanso para los sentidos». Francisco de llolanda 
pone en boca de Miguel Angel estas palabras: «Se suelen pintar cosas que jamás han 
existido, y eso es justo y conforme a la verdad. Cuando un gran pintor crea una 
obra que parece artificial y falsa tocurre raras veces), esta falsedad es verdad, y una 
mayor verdad sería una mentira». Esta paradoja de la «falsedad que es verdad» se - 
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debe a que la «verdad» en el arte había cambiado de significado, dejando de signi- 
ficar la «conformidad con la realidad» que el hombre percibe. 

F. El gran arte, empero, incluso cuando no imita a la naturaleza, se parece a 
ella, porque ambos son productos naturales, hechos sin artificiosidad ni esfuerzo al- 
guno. Francisco de Holanda, al referir los conceptos de Miguel Ángel, nos dice que 
una obra de arte cuando es perfecta, aunque realizada con el mayor esfuerzo, causa 
la impresión de que no ha exigido esfuerzo alguno en su realización 'S. 

G. Entre los escritos de Miguel Ángel encontramos una declaración inespera- 
da que señala otro aspecto de la compleja relación entre arte y naturaleza y la opi- 
nión al respecto del artista. No obstante su convicción sobre las grandes posibilida- 
des y objetivos del arte, Miguel Ángel escribe —en un poema dedicado a G. Perri- 
no— que no se siente capaz de transmitir la belleza del modelo. Y añade que sólo 
Dios podría hacerlo creando una vez más ese modelo. El arte puede mucho, aún 
crear cosas bellas que no existen, pero no puede reflejar completa la belleza de cosas 
existentes. Reproducir es más fácil que crear, y se trata, por supuesto, de reproducir 
algo tan perfecto come la naturaleza. 

2. Cerebro, ojo y mano. En una carta de 1542 dirigida a Mons. Aliotti declara 
Miguel Ángel: «Con el cerebro se pinta, y no con las manos», sí dipinge con cervello 
e mon con le mani?, Y Vasari (VIL 270) cita estas palabras diciendo que el compás 
para hacer las medidas hay que tenerlo en los ojos y no en la mano, porque las ma- 
nos obran pero el ojo juzga: bisogna a avere le seste negli occbi e non in mano, perché 
le mani operano e Pocchio guidica!. Estas son las dos afirmaciones fundamentales de 
Miguel Ángel: el arte es cosa del cerebro y del ojo. 

Durante siglos la reflexión sobre cl arte se había concentrado en dos problemas; 
¿qué representa el arte y cómo lo representa?, o, en otras palabras: ¿cuál es el ob- 
jeto del arte y qué es lo que demuestra su valor? Y las respuestas habían sido siem- 
pre las mismas. Miguel Ángel, en cambio, loss dio ahora un nuevo planteamiento. 

La respuesta a la primera pregunta solía ser: el arte representa la naturaleza; Mi- 
guel Ángel afirma por su parte que el arte representa más bien una visión que el 
hombre tiene en su mente (irtellefto) o —como dice luego— en el cerebro. 

A la segunda pregunta se solía contestar que se conoce el valor del arte por su 
conformidad con ciertas reglas universales, establecidas y conservadas por el inrelec- 
to. Miguel Ángel afirmaba en cambio que el arte no se somete a la prueba de las 
reglas, sino del juicio individual y bien concreto del ojo. En realidad, en el arte no * 
hay reglas universales, siendo el ojo el que juzga sobre el arte. Estos dos conceptos 
de Miguel Ángel, sumamente importantes para la historia del pensamiento estético, 
merecen una presentación más detallada. Veamos, pues, qué entendía por «razón» 
y por «juicio del ajo» (inttellerro y giudizio del occhio) el autor de estos conceptos. 

3. Intelletto. En la teoría miguelangelesca del arte la razón ocupa un lugar tan 
relevante como en las teorías tradicionales, mas su opinión es muy distinta. Desde 
los tiempos de la Grecia antigua el término significaba o bien la facultad de formular 
tesis generales o bien la capacidad de crear una visión intelectual. Aristóteles lo usa- 
ba en el primer sentido, y los platónicos en el segundo. En el primer sentido el in- 
telecro era un órgano psicológico de los conceptos y juicios generales, y en cambio 
en el segundo, de la intuición. 

Miguel Ángel daba al término el sentido platónico, entendiendo el trabajo del 
artista como realización de las imágenes, ideas y visiones que éste tiene en su mente. 


VA? 


La mano esculpe obedeciendo a la razón (ubbidisce all'intelletto)? y hace juicios desa- 
certados y temerarios el que reduce la belleza a los sentidos, escribe Miguel Ángel 
en el poema XCIVU, El contenido del arte —la belleza— no proviene de la natura: 
leza por medio de los sentidos, sino directamente de la visión intelectual del artista. 
En la obra de arte, lo esencial es el diseño del artista que procede de su visión, Y 
si hemos de creer a Francisco de Holanda, Miguel Ángel también usaba el término 
«dibujo»; «El diseño, al que por otro nombre llaman dibujo», fuente y cuerpo de la 
pintura, la escultura y la arquitectura... siendo la raíz de todas las ciencias» 1%, Era 
esta la misma concepción del dibujo que había profesado Alberti y posteriormente 
aceptaría Vasarl. 

Miguel Ángel creía que la visión le es innata al artista: «en el punto me fue dada 
la belleza» !. «Elevé mi alma, que ve con los ojos, para acercarme a la belleza que 
vi primero», y aunque no negaba que de la naturaleza proviniesen diversos elemen- 
tos de la obra de arte, no creía que de ella dimanase la totalidad de la belleza de la 
obra, o, en todo caso, no derivaba de ella su belleza superior, la verdadera (2 ver 
della beltá)?, porque ésta se encuentra sólo «en el corazón» !?. Pero esta belleza que 
está dentro del «corazón» no era para Miguel Ángel subjetiva y personal, ni la con- 
cebía como expresión del psiquismo individual del artista; al contrario dicha visión 
interior del artista la tenía por objetiva e impersonal. 

La visión es innata, pero no a todos, sólo unos pocos gozan de este don. Miguel 
Ángel se quejaba de que «el buen gusto sea raro, de que el mundo sea ciego», y a 
pesar de que la visión le es innata al artista, su realización en una obra de arte le 
exige enorme esfuerzo. Miguel Ángel llegó a afirmar que sólo en el ocaso de la vida, 
tras largos años de búsquedas y esfuerzos, el artista logra «encarnar sus esfuerzos en 
la dura piedra». 

4. Giudizio dell'occhio «Según el gran Miguel Ángel —dice Vasari— el juicio del 
artista no radica en la mano sino en el ojo». En el ojo quiere decir en imágenes con- 
cretas, no en las reglas abstractas, El pintor o escultor tiene la verdadera proporción 
dentro del ojo, como el músico la tiene en el oído. El ojo no es un sentido como 
cualquier otro, sino que es el medio de cognición concreta en que se basa el arte. 
Y, al mismo tiempo, es lo que une al hombre con el mundo: «Mal sc puede amar 
a quien no se ve»S, se dice Miguel Ángel. 

La tesis del giudizio delf'occhio, que afirmaba que el arte y la belleza son cuestión 
de una visión directa, llegó a reemplazar el concepto tradicional según el cual el arte 
y la belleza eran cuestión de principios generales. Alberti, Piero della Francesca y Leo- 
«nardo da Vinci creían haber convertido el arte en una ciencia y su convicción for- 
maba parte de la teoría renacentista. Miguel Ángel, por su parte, al dejar de creer 
en la existencia de reglas generales, no pensaba en hacer del arte una nueva ciencia 
a su modo de ver, el arte era tan grande como la ciencia, pero no era ciencia. 

El que en el arte no haya reglas universales no significa que no haya en él juicios 
ciertos; precisamente «el juicio del ojo» merece más confianza que todas las regias. 
Algunos historiadores han interpretado el juicio del ojo como prueba del subjetivis- 
mo estético de Miguel Ángel, pero ésta es una interpretación falsa. Miguel Ángel no 
negaba al juicio del ojo un claro objetivismo en las cuestiones del arte y de lo bello; 
son precisamente nuestros ojos los que emiten juicios objetivos y ciertos, asegura en 
el Soneto XXXII". El giro operado por Miguel Ángel en materia de arte no iba des- 
de el objetivismo al subjetivismo, sino del universalismo al individualismo. El juicio 
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del ojo no es subjetivo, pero es individual, y no se deja expresar en reglas generales. 
Si hay reglas aplicables en el arte, nunca serán absolutas, sino aquellas que dejen un 
lugar a la diversidad y libertad del artista. 

En las concepciones artísticas de Miguel Ángel se reflejan su talento y el arte que 
cultivó (cosa natural, aunque no corriente), Á diferencia de Rafacl, que practicaba 
un arte estético, hecho de figuras que parecen detenidas, petrificadas en un gesto 
perfecto, Miguel Ángel —incluso en su época más clásica, cuando pintaba la cúpula 
de la Capilla Sixtina— representaba sus Figuras en violento movimiento. Para com- 
batir el concepto de las proporciones fijas alegaba —igual que Leonardo— el argu- 
mento de que los seres vivos están en continuo movimiento, y que este modifica sus 
proporciones, por lo que los personajes representados en cuadros y esculturas no pue- 
«den tener proporciones fijas, no pudiendo haber cánones, Asimismo, las proporcio- 
nes de las figuras cambian conforme a su colocación y a la posición desde la que son 
contempladas. Se ha calculado que la proporción más frecuente en las figuras de Mi- 
guel Ángel es la de 1:11, o sea, bien distinta de la que en su tiempo fuera conside- 
rada como perfecta. 

El ideal de una teoría matemática del arte, omnipresente en el siglo XV, dejó de 
serlo para Miguel Ángel, siendo claramente relegado por el gíudizio dell'occhio. Y fue 
éste el cambio más crucial de los muchos ocurridos en la teoría renacentista del arte. 

5. La metafísica del arte. Los conceptos artísticos de Miguel Ángel que acaba- 
mos de exponer son de carácter empírico y descriptivo, pero tienen unos cimientos 
y supraestructura espiritualistas y metafísicos. En sus cartas el artista hablaba del ce- 
rebro y del ojo del artista, y en los sonetos de los eternos ideales, sus poemas silen- 
cian la belleza que el hombre contempla con los ojos para alabar tan sólo la belleza 
divina y eterna? que refuerza la fe en la salvación y la inmortalidad", El hombre 
percibe primero la belleza visible, pero a partir de ésta su alma se eleva hacia la be- 
lleza misma?;, mediante la visible percibe la belleza pura e inmortal, reflejo de Dios 
mismo”. ] 

Ésta supraestructura metafísica de la teoría de Miguel Ángel no era tan nueva 
ni original como sus fundamentos empíricos, procediendo claramente de la escuela 
platónica; ya Ficino había enunciado conceptos semejantes. 

Para contrastar una vez más la teoría de Miguel pee con la tradicional formu- 
laremos esta segunda en dos tesis: la belleza consiste en la proporción, siendo cal: 
culable, y el arte es una habilidad que puede expresarse en reglas generales. Esta con- 
cepción tenía, empero, dos variantes; una, representada por Alberti, hacía hincapié 
en las proporciones y las reglas sin entrar en presupuestos metafísicos; y la segunda, 
representada por Ficino, recalcaba precisamente los presupuestos metafísicos. La pri- 
mera se ocupaba de la belleza visible, y la segunda aspiraba a alcanzar la invisible; 
podríamos decir que la primera desarrollaba la fisica del arte y la segunda su me- 
tafísica. 

Miguel Ángel hizo de esta concepción algo sorprendente; recogió su supraestruc- 
tura, temida por los más prudentes pensadores, y puso en duda los fundamentos fí- 
sicos aprobados hasta entonces sin vacilación; asumió la metafísica y varió la teoría 
empírica. Estaba más dispuesto a dar fe a la doctrina metafísica de Ficino que a la 
positiva de Alberti, a creer más en el origen divino de lo bello que en las propor- 
ciones matemáticas. Y aún con todo ello Migue! Ángel no fue filósofo metafísico de 
la escuela neoplatónica, ni conocía las Enéadas, y no está demostrado que mantuvie- 
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ra contactos con la Academia Platónica de Florencia. Por otra parte, las ideas espi- 
ritualistas eran muy populares en el Renacimiento, las profesaban no sólo los filóso- 
fos y, además, en la interpretación miguelangelesca, tenían más tintes religiosos que 
filosóficos, constituyendo el trasfondo religioso para su teoría del arte, más que una 
teoría propiamente dicha, porque la teoría del arte de Miguel Ángel, aunque distinta 
de la albertiana, era igual de empírica que aquélla. 

6. El descubrimiento de las formas. La estética de Miguel Ángel está entre las 
más objetivas que haya habido en la historia. Así creía, que las formas que el artista 
otorga a la materia pre-existen no sólo en su mente sino también en la materia mis- 
ma. El mejor artista no puede, por tanto, tener una concepción que no estuviera an- 
tes en el mármol, y sólo a esta concepción tienden las manos obedientes a la razón?. 
El artista, incluso el más independiente, no hace más que descubrir las formas exis- 
tentes en la materia y si bien ningún ojo vio antes dichas formas, ellas están alí des- 
de el principio. 

Era ésta una concepción muy singular; según Miguel Ángel, el artista esculpe con- 
forme a una imagen interior que lleva dentro, y al tiempo esculpe lo que, oculto, ya 
estaba antes en el mundo exterior a él, 

La tesis de las formas ocultas en la materia —inspirada, por cierto, por la escul- 
tura y no por la pintura— fue una concepción peculiar y paradójica que, a pesar de 
ello, tuvo bastante resonancia en la época del Renacimiento; así, la repitió, entre 
otros, Galileo. Aunque parece extraordinariamente original, hacía mucho tiempo que 
había germinado, y aunque no fuera expresada por Platón, es de inspiración plató- 
nica y más aún aristotélica. Así, para el Estagirita, todas las formas existían poten- 
cialmente (% potentía) en la materia. Tanto Aristóteles como Miguel Ángel pensaban 
que antes de penetrar en la piedra, está la forma en la mente del artista, y a su vez 
que, potencialmente, antes de que el artista llegue a advertirla y luego la realice en 
la materia, la forma está en la piedra. 

7. Parangón de las artes, Ya muy entrado en años, cn 1546, Miguel Ángel tomó 
parte en una discusión muy interesante para sus contemporáneos. Se trataba de es- 
tablecer cuál de las artes —de las plásticas en especial— es la más perfecta. Miguel 

gel enunció entonces dos tesis inesperadas que pusieron fin a una discusión tan 
enardecida como estéril. Primero aseguró que no exigen artes mas o menos perfec- 
tas, y que en especial la pintura y la escultura están a un nivel idéntico '?. Ambas 
agudizan el juicio y logran vencer las dificultades, y en esto precisamente consiste la 
perfección del arte. Su segunda afirmación aún fue más radical: semejantes discusio- 
nes son una pérdida de tiempo”. 

8. Criterios del arte. Desde hace mucho se han tratado de establecer los crite- 
rios que aplicaba este gran artista para evaluar el arte. Francisco de Holanda enu- 
metó así trece criterios entre los que figuran las cualidades objerivas de la obra (como 
la proporción y la gracia) y las cualidades subjetivas del artista (como el saber, la 
maestría, la paciencia, el esfuerzo y el arrevimiento). Miguel Ángel aplicaba estos cri- 
terios, pero él mismo nunca los compuso ni trató de darles una justificación. Ni si- 
quiera se planteó nunca explícitamente este problema. Sin embargo, podemos de- 
ducir dichos criterios bassándonos para ello en sus obras pictóricas, escultóricas, ar- 
quitectónicas y literarias, pues sus criterios están implícitos en ellas y en sus propias 
concepciones. 

Y otro tanto se refiere a los conceptos de invención, inspiración y verosimilitud 
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MECHARE ANGERRAS BONAROTA 

 TNSCORYMILOS DERF YS o. 

DVARVM AMTIVA PUICHERMIMA RE | + 
EPMAN A YUS. o a ? 
FICRYEE FA EMGAR e] 

SO PENVIES SNTVLO rat? 
ALTEA INVINTOR LA *E OY 


12. MIGUEL ÁNGEL BUONARROTI 
Grabado de G. Ghisi, antes del año 1580, 


13. GIROLAMO CARDANO 
Grabado cn madera del año 1553. 


o a su admiración por lo antiguo, muy actuales y discutidos en su época. Miguel Án- 
gel nunca se pronunció sobre ellos, lo que no significa que le fueran indiferentes, 
como lo testimonian sus obras, y como se desprende de los conceptos que acabamos 
de exponer. 

9. La época postclásica. El período clásico del Renacimiento heredó los concep- 
tos del arte y de lo bello formulados anteriormente y los realizó con sus obras. Y 
una vez realizados, no tardó en abandonatrlos, o, al menos, los abandonó Miguel Án- 
gel y algunos otros artistas. 

Así, pues, Miguel Ángel inauguró el arte clásico del Renacimiento, y luego dio 
su origen a otro arte no clásico y a una concepción no clásica del arte. Como vivió 
una larga vida durante la cual el arte sufrió abundantes transformaciones, los, histo- 
riadores llegan a distinguir cinco períodos en su creación“: el período de las obras 
juveniles, cl del David, el del techo de la Sixtina, el de las tumbas de los Médicis y 
el del Juicio Final. El David y la Sixtina serán obras del arte clásico, mientras el Juício 
Einál pertenece ya al barroco, Pero el propio Miguel Ángel aseguraba que nunca cam- 
bió de opinión y que nunca se contradijo a sí mismo (10 ron mi contradico). 

Podríamos resolver este problema afirmando que lo que cambió fueron las for- 
mas de su arte, mientras su concepción del mismo siguió inalterada. Dicha concep- 
ción, basada en las immagini dell'intelletto y el giudizio dell'occhio —al munos desde A]- 
berti— no coincidía con la que tenemos por típica del Renacimiento. Desde un pun- 
to de vista cronológico podríamos constatar que primero estaba la teoría (desde Al- 
berti) y luego venía su realización en la práctica artística (Bramante, Leonardo, Mi- 
guel Ángel, Rafael) y lo que ocurrió fue que uno de los que la realizaron inició pos- 
teriormente otra teoría distinta de la clásica. Y esta segunda difiere de la clásica a 
raíz de dos tesis fundamentales: no deciden sobre la belleza, los principios gencrales 
sino el juicio individual del ojo; y además lo bello reside «en el corazón». 

Claramente influyeron en la interpretación miguelangelesca del arte su concep- 
ción del mundo y de la vida. Especialmente la religión imprimió en su postura ante 
el arte y ante lo bello una acusada huella, desconocida incluso en los siglos medie- 
vales. En aquel entonces, para las personas religiosas, los problemas del arte y de la 
bello habían quedado separados de la religión, mientras que para Miguel Ángel llc- 
garían a ser uno de los componentes esenciales de la misma. 

No obstante, en los últimos años de su vida, se operó un cambio en sus postu- 
ras. Si de joven escribió que el alma deseosa de salvación la consigue con mayor ra- 
pidez mediante la belleza, el octogenario Miguel Ángel reconocía en un soneto de- 
dicado a Vasari y compuesto en 1554, que antaño, en su apasionada imaginación, 
había hecho del arte un ídolo y soberano, y que ahora se daba cuenta de que todo 
era ilusión y vanidad. «Pintura y escultura ya no me satisfacen —le dirá—, mi alma 
se vuelve ahora hacia el amor divino». 

Pero los trabajos de Migucl Ángel y de Rafacl, realizados durante el clásico cuar- 
to de siglo comprendido entre los años 1500-1515, no obstante el acusado indivi- 
dualismo de ambos artistas, ostentah rasgos comunes para la época clásica. Rafael 
tuvo hasta el final una clásica (Vasari la llamó «divina») capacidad de «dotarlo todo 
de armonía», pero no le fue dado sobrevivir a la fase clásica, y su nombre ha per- 
manecido como símbolo de la misma. Miguel Ángel, en cambio, vivió otros cuarenta 


* KR. Sobotra, Michelangelo und der Barockstl, 1933. 
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años después de que acabase la Fase clásica, y cn estos tiempos predominaron los 
elementos no clásicos de su talento, por lo que el nombre del que otrora fuese un 
clásico se convirtió en símbolo de rebelión contra el clasicismo. 

Su terribilita, su sentimiento del horror de la existencia y de la soledad humana. 
su desgarrón entre el alma y la materia, eran incompatibles con la armonía y sercni- 
dad renacentistas. Mientras duró la época clásica, él fue clásico también, aunque esto 
estuviera en desacuerdo con su carácter y temperamento; y finalmente contribuyó a 
que la era clásica terminasc y a que el Renacimiento dejase de ser clásico. Á partir 
de ese momento, y durante muchas generaciones, los gustos clásicos en el arte y en 
la estética aparecerán bajo el «patronazgo» de Rafacl y los anticlásicos bajo el nom- 


bre de Miguel Ángel. 


L TEXTOS DE MIGUEL ÁNCEL Y DE FRANCISCO DE HOLANDA 


MIGUFT. ÁNGEL. según Vasari, VIL, 270 


1. Dicendo che bisognava avere 
lo seste negli occhi e non in mino, 
perche le mani operano e Pocchio 
giudica, 


MIGUEL ÁNGEL. carta a Mons. Aliotti del año 
1542 (Milanest, Le Lettere, pág. 189) 


2. Io rispondo che si dipinge col 
cervello e non con le mani. 


MIGUEL ÁNGEL, poema |XXXIM 


3. Non ha Vottimo artista alcun 
[concetto 
non circon- 
[seriva 

Col suo soverchio, et solo 4 quello 
[arriva 
¿alPintel- 
lletto. 


Cdwun marmo iu se 


La man che ubbidisec 


MICUEL ÁNGEL. soneto XI 


4. Se con lo stile o coi colori uvele 
Alla natura paregglato Parle, 

Anzi a quella scemato il pregio in 

Iparte 

Che"! bel dilei piú belloa noi rendeto. 
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LOS OJOS Y LA MANO 


1. Diciendo que precisaba tener el compás en 
los ojos y no en la mario. porque las manos obran 
pero el ojo juzga. 


El. CEREBRO Y LA MANO 


2. Yo respondo que se pinta con el cerebro. 
y no con las manos. 


LA MANO Y EL INTELECTO 


3. El mejor de los artistas no tiene ni un con- 
cepto / que un mármol no circunscriba dentro de 
si / con su exceso: sólo esto es lo que logra / la 
mano que obedece al intelecto. 


EL ARTE Y La NATURALEZA 


4. Si con el estilo y los colores lograsteis / 
que el arte igualara a la naluraleza / aún habéis 
arrebatado a ésta una parte de su valor, / pues a 
partir de la belleza nos dais algo aún más bello. 


MIGUEL. ANGEL, poema CLX, a Cavalieri, 
hacia 1540 


5. Né Dio sua grazia mi mostra 
[alt.rove 

Pix che'n alcun leggiandro e mortal velo 
E quel sol amo, perche in luisi specchia. 


MIGUEL ÁNGEL. CIX 


6. Tardi ama il cor quel che 
PFocehio non vede. 


(lo mismo, frg. XXVI) 


Che mal si puó amar ben chi non se 
vedo. 


MIGUEL ÁNGEL, CIX 
7. La bell'arte che se dal cielo 


[seco 
Ciascun la porta, vince la natura, 


MIGUEL ÁNGEL. CiX. 


8. Tl buon gusto é si raro, il mondo 
e cieco. 


MICUEL ANCEL, soneto XXXI! (hacia 1530) 


9. Dimroi di gratia, Amor, se gli 


[ochi mei 
Veggowl ver della beltá. ch'aspiro, 
O sio Vho dentr0.......... AO y 


La beltá che tu vedi, € ben da quella; 
Ma crescie, poi ch'a miglior loco sale, 
Se per gli ochi mortali all'alma corre. 
Quivi si fa divina, onesta e bella. 


MICUEL ÁNGE]),, CIX, 99 


10. Gli ochi mei, vaghi delle cose 
[belle, 
YE VPalma insieme della sua salute 
Non hanno altra virtute 
C'ascenda «ul ciel, che mirar tucte 
[quelle. 


EL REFLEJO DE DIOS 
5. En ningún sitio me muestra Dios su gra- 


cia / mejor que sobre un bello y mortal velo / ul 
que aro sólo porque lo reNleja. 


EL CORAZÓN Y LOS OJOS 


6. Tarde ama el corazón lo que no ve el ojo. 


Mal se puede amar a quien ho se ve. 


EL ARTE TRAJDO DE 1.08 CIUET OS 


7. Aquel bello arte que si uno lo hace descen- 
der del ciclo vence a la natura. 


EL MUNDO ES CIEGO 


£. El buen gusto es escaso. el mundo es ciego. 


LA BELLEZA RESIDE EN El ALMA 


9. Dime, Amor, por piedad. di si mis ojos / 
ven la verdadera belleza a la que aspiro / o si la 
llevo dentro... 


La belleza que ves es por cierto aquélla: / pero 
erece, en cuanto se alza a un lugar mejor. / si por 
los ojos mortales corre hasta cl alma. / Aquí se 
hace divina, honesta y hella. 


LA SALVACIÓN RADICA EN LA BELLEZA 
10. Mis ojos, deseosos de: las cosas bellas, / y 


el alma al tiempo de «u salvación. / no tienen otra 
virtud / que suba al cielo que el mirar a aquéllas. 
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MIGUEL ÁNGEL. soncto XCIV 


11. Per fido esemplo alla mia voca- 
[zione 
Nel parto mi fu data la bellezza, 
Che d'ambo Parti mé lucerna e spec- 
[chio. 
S'altro si pensa. € falsa opinione... 
Se giudizii temerarii e sciocchi 
Al senso tiran la beltá, che muove 
E porta al cielo ogni intelletto sano. 


MICUEL ÁNGEL. soneto LX 


12. li concetto di bellezza 
Immaginata o vista dentro al cuore. 


MIGUEL ÁNGEL, carta a Varchi 


13. To dico eche la pitrura mi par 

piú tenuta buona quanto pin ya verso 
il relievo et il relievo piú tenuto cal- 
tivo quaobo pi va verso La pibtura... 
Dico che se maggiore giudizio e dil- 
ficultá, impedimento e fatica uon fa 
imagygiore nobilitá, che la pittura e seul- 
tura é una medesima Cosa... 
lo intendo seultura quella che si fa 
per forza di levare; quella che si fa 
per via di porre € simile alla pit- 
tura. Basta ché, venendo luna e Paltra 
da uni medesima intelligonza, cio 
seultura e pittara, si puó far fare loro 
una buona pace insieme e lasciar tante 
dispute, perché vi va piú tempo che 
a far le figure. 
Colui che serisse che la pittura era piú 
uobile della scultura, s'egli ayesse cosi 
bene intese TPaltre cose cb egli ha 
seritte, Parebbe meglio seritte la mia 
fante. 


MIGUEL ANGEL. (en una carta de Vasari a 
Varchi) 


14. La seultura e pittura hanno 
un fine medesimo difficilmente operato 
da una parte et dalPaltra. 


FRANCISCO DIE HOLANDA 
(ed. J. de Vasconcellos, 1890. pág. 28) 


15. Pintam em Frandes propria- 
mente pera enganar a vista exterior, 
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LA BELLEZA INNATA 


1L. Como ficl ejemplo de mi vocación / me 
fue dada en cl parto la belleza, / qye me sirve de 
luz y espejo en ambas artes. / Si otra cosa se pies 
sa, €s [alsa optrión... / si los juicios necios y te- 
merarios / relacionan con loz sentidos la belleza. 
que mueve / y lleva al cielo a todo sano intelecto. 


LA BELLEZA ESTÁ DENTRO DEL CORAZÓN 


12. El concepto de belleza. imaginada o vista 
dentro del corazón. 


PARANGÓN DE LAS ARTES 


13. Creo que la pintura está mejor considera- 
da cuanto más va hacia el relieve, y el relieve en 
cambio es peor considerado cuanto más va hacia 
la pintura... Digo que si mayor juicio y dilicultad. 
impedimentos y fatigas no dan mayor nobleza. la 
pintura y la escultura son la misma cosa. 


Entiendo por escultura la que se hace a fuerza 
de quitar; la que se hace añadiendo es similar a 
la pintura. Pero basta que al venir una y otra. cs- 
cultura y pintura. de una misma inteligencia. se 
puede establecer huena paz entre ellas y dejar tan- 
tas disputas, en las que se derrocha más tiempo 
que en realizar las figuras. 


En cuanto a aquel que escribió que la pintura 
cra más noble que la escultura, si hubiera enten- 
dido igual de bien las demas cosas que escribió, 
mejor las hubiera eserto mi criada. 


14. Escultura y pintura lienen un mismo fin, 
difícilmente realizado de una y otra parte. 


¡DE QUÉ PRECISA LA PINTURA? 


15. En Flandes pintan propiamente para en- 
gañar la vista exterior, o cosas que os alegren... 


ou cousas que vos alegrem... O seu 
pintar é trapos, maconerias, verduras 
de campos, sombras VParvores, e rios 
e pontes, a que chamam paisagens, 
e —niuitas feguras para cá e muitas 
para acolá, YE tudo isto inda que pa- 
reca bem a alguns olhos, na verdade 
é feito sem razáo nem arte, sem sy- 
metria nem proporcáo, sem adver- 
tencia 'escholer nem despejo, e final- 
mente sem nenhuma sustancia nem 
NECrvo. 


FRANCISCO ME HOLANDA 
(Vasconcellos, pags. 112/11 14) 


16, O desenho, a que por outro 
nome chamam debuxo, nelle con- 
siste e elle 6 a fonte e o corpo da 
pintura e da escultura e da «rquitetura 
e de todo outro genero de pintar e a raiz 
de todas as seiencias. 


FRANCISCO DE HOLANDA 
(Vasconcellos, pág. 116) 


17. E por sentencga minha, aquella 
é a excellente e divina pintura que 
mais se parece e melhor emita qual- 
quer obra do imortal Deos, agora seja 
uma figura humana, agora um animal 
selvatico e stranho, ora um peixe 
simples e facil, ou uma ave de ceo, 
ou qualquer outra creatura... Cada 
uma d'estas cousas em sua specie 
perfeitamente cmitar parece-me que 
nenhuma outra cousa é sepao querer 
emitar con o officio de imortal Deos. 


FRANCISCO DE TIOLANDA 
(Vasconcellos, pág- 120) 


18. E quero-vos dizer,... UM gran- 
dissimo primor nesta nossa seiencia... 
este é que o por que se mais ha de 
trabalhar e suar nas obras da pintura 
é, com grande somma de trabalho e'de 
síudo, fazer 4 cousa de maneira que 
pareca, depois de mui trabalhada, que 
foi fcita quasi depressa e quasi sem 
nenhum trabalho, e muito levemente, 
náo sendo assi. 


así todo su pintar consiste en paños, o tonstrue- 
ciones, campos verdeantes. sombras de árboles, 
ríos y puentes, a lo cual llaman paisajes. muchas 
figuras por acá y otras muchas por allá. Y todo 
esto, aunque parezca bien a algunos ojos, la ver- 
dad es que está hecho sin arte ni razón, sin pro- 
porción ni simetría. sin ciencia escolar ni desen- 
voltura. y finalmente sin ningún nervio ni substan- 
cia. 


EL DISEÑO 


16. El diseño, al que por otro nombre Jlaman 
dibujo. es hase, fuente y cuerpo de la pintura, la 
escultura y la arquilectura, así como de toda otra 
forma de pintar. siendo, pues. la raiz de lodas es- 
tas ciencias. 


IMITAR Y CREAR 


17. Y segiín mi sentencia. la más excelsa y di- 
vina pintura es la que más se parece y mejor imi- 
ta cualquier obra del inmortal Dios, ya sca una (+ 
gura Ínmnana. va un animal selvático y extraño. ya 
pez simple y [lácil y un ave del cielo o cualquier 
atra criatura... Imitar perfectamente cada una de 
estas cosas en su especie, creo uo es otra cosa que 
querer imitar con el oficio de aquel Dios inmortal. 


El. ESFUERZO DEL ARTISTA 


18. Así os quiero decir... un grandisimo pin- 
Lor en esta muestra ciencia... será aquel que, par 
más que trabaje y que se csfuerce en obras de pin 
tura, con gran acopio de estudio y de trabajo. todo 
lo haga, de modo que. después de trabajado, pa- 
rezca que fue hecho casi aprisa y sin esfuerzo al- 
guno, y arin muy livianamente, aunque así no fue- 
ra. 
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2. LA ESTÉTICA DEL MANTERISMO 


1. El Renacimiento posiclásico. La estética clásica, con sus lemas de concórritas y 
grazía, naturaleza e idea, era lo suficientemente general y amplia para mantenerse inal. 
terada —salvo pequeñas excepciones— incluso cuando se produjeran en el arte pro- 
fundos cambios, cambios que se reflejarían en las teorías del arte y de la poesía del 
siglo XVI, como veremos en adelante, 

En el siglo XVI, una vez transcurrido su primer cuarto, se operaron considera: 
blemente transformaciones. No vivían ya los grandes maestros del Renacimiento 
como Leonardo o Rafael, Roma había sido saqueada y sometida, cambiando acusa- 
damente las condiciones de trabajo de los artistas. ¿Significa esto que se había ter- 
minado el Renacimiento? Desde el punto de vista histórico hay razones para incluir 
todo el siglo en el Renacimiento ampliamente concebido. No era ya, sin embargo, 
un período clásico. ¿Cuáles son, pues, las diferencias entre el arte del Renacimiento 
tardío y el del período clásico? ¿Cuáles eran los nuevos presupuestos y qué estética 
implicaban? 

Los historiadores suelen denominar al arte postelásico del siglo XVI con el nom- 
bre de manierismo, término acuñado en base al término »antera, muy usada ya en 
esta centuria. La maniera significaba entonces el modo de pintar o de esculpir, y era 
un equivalente bastante exacto de lo que hoy llamaríamos estilo; designaba, pues, el 
estilo de cualquier artista, especialmente de aquellos que poseían uno original o que 
destacaban entre los demás (así se hablaba de la »eaniera de Rafael o de la manera 
grande). Dicho término no tenía al principio el matiz peyorativo que fue adquirien- 
do a partir del siglo XVII, y que cobró especialmente en el XIX, cuando »rantera em- 
pezó a significar un estilo demasiado distante de lo corriente y falto de naturalidad, 
es decir, el amaneramiento*, En cambio, primitivamente significaba un estilo distin- 
to del corriente o del mediocre, y luego un estilo convencional, es decir, distinto del 
natural. Los historiadores del siglo XIX definieron el arte del XVI como «manierista» 
en este sentido peyorativo, diferenciándolo de este modo del clásico y censurando 
su afectación, Y veían en él no tanto una arte distinto del clásico como la decadencia 
del mismo, por eso no lo trataron como un período nuevo en el desarrollo del arte 
sino más bien como un deterioro del período anterior, 

Para la historiografía contemporánea concibe y evalúa el arte del siglo XVI de 
modo diferente: advierte en él valores positivos y no lo considera como síntoma de 
decadencia sino más bien como inicio de un arte nuevo”, No obstante lo cual, sigue 


* GP. Bellori, Le Vie, 1672, pág, 1: Gl artifici abbandonando lo tudio della natura viriarono Larte 
con la maniera. 

* Principios del manierismo: M. Dvorak, Uber Greco und den Mamierisimns, en: Jabrbuch filr Kunst 
geschicite, 1, 1921/22 y en: Kanstpeschichte als Geistgeschichte, 1924, LA partir de entonces hay una am- 
plísima bibliografía.) Flaboraciones sintéticas: Y. Friedlánder, Marnneris and Ántimannerism in Halian 
Painting, 1957. Manierismo en la arquitectura: N, Pevsner, The Architecture 6f Mannerípm, en: The Mind, 
1946. Manierismo en Polonia: |. Bialostocki, Pojecte nameraaa i situka paleta, en: Pier rebote myali o 
sáfuce, 1959. Las publicaciones más recientes: G. Briganti, La maniera ahora, 1961, C. H. Smyrh, Man- 
nerism and Manera, ed. Institute of Fine Arts, New York University, 1963. y, en versión resumida: The 
Renoissarice and Marneris, en: Arts of the Tiventiorb International Congress of tbe History of Art, 1963. E. 
H. Gombrich, Recent Concepts of Menneriste.. ]. Bousquet, La peíniare maniérite. E. 'Grvenberger, Der 
Manterisimus, 1962, 
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aún empleándose el mismo término, por lo que «manierismo», a pesar de sus con- 
notaciones peyorativas, denota hoy un arte positivo. 

2. Caracteristicas del manierismo. Obras que no ostentaban rasgos clásicos e in- 
clusa contenían elementos anticlásicos aparecieron en el arte del siglo XVI bastante 
temprano, todavía en vida de Rafael, Así, el conocido cuadro de Pontormo José em 
Egipto tactualmente en la National Gallery de Londres) es una complicada compo- 
sición no clásica, con abundantes personajes, sofisticadas proporciones de las figuras 
y gestos afectados. Probablemente data del año 1517, o sea, de cuando el clasicismo 
estaba aún en su apogeo. 

¿Cuáles fueron, pues, las características de ese anticlásico arte manierista del si- 
glo XVI? Los historiadores han distinguido tantas que haría que clasificarlas en va- 
rios grupos. Pero para lo más idóneo nos parece utilizar los cuatro criterios aristo- 
télicos, muy observados en el siglo XV1, es decir, el punto de vista formal, el mate- 
rial, el final y el causal. 

A. Lo más característico de las obras manieristas son sus específicos elementos 
formales: 

1. Las formas rebuscadas y afectadas que parecen artificiales; la artificiostá fue 
la primera característica que llamó la atención y entró en el concepto de arte «ma- 
nierista»; 

2. el decorativismo de las formas, ajeno al arte clásico, y la llamada estilización, 
a diferencia de las formas tomadas de la naturaleza; 

3. la nitidez de líneas y rigidez de formas, tan ajenas al Renacimiento clásico; 

4. el lineamiento de las formas, y el subrayar los contornos, rasgos ajenos tam- 
bién al arte clásico; 

5. la tiranez de las formas, a diferencia de la orgánica libertad propia del cla- 
sicismo:; 

6. la densidad del cuadro: figuras apretadas, acumulaciónde objetos como un 
borrar vacuz; datos ignotos en el arte clásico, en el que el espacio vacío constituía un 
importante elemento de la composición; 

7. la diversidad y cornplicación de la composición, con introducción de ejes des- 
de varios ángulos, a diferencia de la composición clásica, construida sobre ejes ver- 
ticales y horizontales; 

8. el abandono de las proporciones clásicas, especialmente en la figura huma- 
na, y su alargamiento, junto a la despreocupación por guardar unas proporciones tí: 
picas y reales; 

9. el cambio del colorido, con renuncia a los colores que habían predominado 
en la época anterior y empleo de tonos más fríos y claros, a menudo sin tener en 
cuenta los colores reales de lo representado; 

10. la preocupación —tanto en el colorido como en el dibujo— por mantener 
la elegancia y, por consiguiente, un refinamiento que es causa de que muchas obras 
pictóricas del siglo Xv1 den la sensación de ser frías y racionales. 

B. Junto a estas causas o principios formales, el nuevo arte del siglo XV1 os- 
tentaba también ciertos rasgos materiales, llamando materiales a los rasgos concer- 
nientes a los objetos representados en la obra. Así, el arte en cuestión: 

1. representaba la realidad, pero era ésta una realidad cambiada, transforma- 
da. Pontormo, el primer manierista del siglo XVI, en una carta a Varchi afirma que 
el arte ha transformado la naturaleza. Si bien el arte clásico, por ejemplo, el de Ra- 
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fael, no fue puramente realista, porque era el suyo un realismo idealizante, el ma- 
nierista fue un realismo ornamental que fundía los elementos realistas con los deco- 
rafivos. 

2. El arte manicrista se alejó del realismo acercándose a la abstracción, como 
si los objetos reales no fuesen para él una finalidad, sino un pretexto para crear cons- 
trucciones lineales. Así Zuccaro, pintor manierista y teórico de la pintura, alaba pro- 
gramáticamente lo abstracto de las líneas. 

3. El arte manierista amplió los tradicionales temas humanísticos con motivos 
ultrahumanos, desconocidos en el arte clásico, gustando de los objetos inorgánicos y 
las naturalezas muertas. 

4. Evitando los objetos de formas típicas, buscaba temas y motivos extraordi- 
narios (aunque fueran desagradables y horrorosos), inaccesibles, ocultos a la vista, 
indefinidos (el 2ox so ché) y perceptibles sólo por el arte. 

C. También desde cl punto de vista de la finalidad, el arte manierista revela 
una serie de características particulares: 

1. su objetivo negativo fue independizarse de la imperiosa autoridad del arte 
clásico. Así al menos en algunas de sus obras fue un arte de protesta, que aspiraba 
a una creación individual, distinta de la dominante y reconocida. En los primeros 
manieristas, esta necesidad de independencia y originalidad se expresaba en el pro- 
vocativo rechazo de las reglas generalmente aceptadas, tanto en lo que atañe a la pro- 
porción como en lo referente a la temática, la perspectiva y la composición. 

Pero los manieristas también sc planteaban objetivos positivos: así, 

2. aspiraban a una mayor expresión individual del artista (poco cultivada en 
el extrovertido arte de los clásicos), por lo que su arte tenía un carácter más subje- 
tivo y personal; 

3. asimismo, pretendían resaltar los elementos psíquicos, en un intento de es- 
piritualización que en el arte clásico (que más bien aspiraba a alcanzar el equilibrio 
entre lo material y lo espiritual); 

4. además, para algunos manicristas lo más importante eran las aspiraciones pu- 
ramente artísticas, mostrándose indiferentes frente a los fines utilitarios morales. En 
este aspecto, el manierismo fue uno de los diversos retornos al viejo lema del «arte 
por el arte». 

D. Los objetivos del arte manierista derivaban de una específica actitud psí- 
quica, bien la propia de la época o bien la de ciertos artistas, en el caso de los pri- 
meros manieristas ésta fue una postura de protesta contra las autoridades constitui- 
das. Además, 

1. Jos manieristas mostraban una actitud cerebral hacia el arte, y, por tanto, 
compleja “indirecta; 

2. la suya era una actitud introvertida, por oposición a las extrovertidas pos- 
turas del Renacimiento clásico, guiándose más bien por las visiones personales y la 
intuición que por los viejos fines de carácter objetivo; 

3. ensu búsqueda de lo novedoso los manieristas querían ser distintos y ori- 
ginales, llegando así en ocasiones a la excentricidad; 

4. al pretender cultivar un arte libre y espontáneo, al contrario de los clásicos 
siempre sometidos, a la disciplina, la licencia y violación de las reglas les convenía 
más que su observación; así, al decir de Bousquet, el manierismo fue un «desenfre- 
no de la libertad» (débauche de liberté) y una «feria de las licencias» (fotre de licence); 
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5. en algunos manteristas se advierte cierta dualidad; sintiéndose atraídos por 
posturas distintas de la clásica no lograron desprenderse de ella por completo, por 
lo que estaban como suspendidos entre dos mundos (Úsospesi fra due mondi);* 

6. algunos representantes del manierismo tenían además ciertos rasgos neuró- 
ticos, como parece confirmarse en el caso de Pontormo; huome fantastico e solitario, 
le define Vasari; los historiadores del arte aluden así como características de los ma- 
nieristas al desarrollo psíquico, cl pesimismo y el decadentismo, 

Las cualidades que acabamos de exponer han sido señaladas por diversos histo- 
riadores y caracterizan a diversos artistas del siglo XVI, no pretendiendo ser una de- 
fínición del manierismo, sino más bien una suma lógica, es decir, no es indispensa- 
ble que todas ellas se den en cada artista. Como es natural, unas definirán por ejem- 
plo a Pontormo y otras a Vasari. Las obras propiamente manieristas fueron creadas 
entre los años 1520-1600, lo que significa que sus autores pertenecían a varias gene- 
raciones y, por tanto, sus obras no pueden ser homogéneas ni tener los mismos ras- 
gos en su totalidad. Ello no osbtante, el historiador quisiera destacar entre las nu- 
merosas características del manterismo una primordial y fundamental de la que de- 
rivan todas las demás, pero tal característica resulta que no existe; lo que era típico 
de una generación, dejaba de serlo en la siguiented, 

3. Los primeros maneristas. Para la generación que inauguró el manierismo lo 
esencial era el hecho de romper con lo clásico, por lo que la característica principal 
de su arte es la actitud de protesta”; una protesta contra el arte clásico, con su cor- 
cinnitas, su regularidad y su armonía, contra las reglas fijas y las proporciones esta- 
blecidas. Así, pues, estos manieristas convirtieron en sus designios específicos aque- 
llos postulados que en el arre clásico habían sido marginales, es decir, aspiraban a 
una mayor libertad, individualismo y expresión, a la independencia de la naturaleza 
y, sobre todo, a desprenderse de las exigencias del convencionalismo. 

Estos postulados fueron típicos de los primeros manieristas, de Pontormo y de 
Rosso, quienes rebelándose contra la convención clásica pretendían pintar de otra 
manera. En la generación siguiente esa «otra manera» ya se convirtió en otra con- 
vención, 

En la historia de la cultura se conocen dos clases de períodos: unos que, satis- 
fechos con las formas anteriormente conseguidas, están dispuestos a aprovechar las 
experiencias del pasado, y otros que se rebelan precisamente contra dichos logros y 
soluciones; por eso llamaremos períodos de conformismo a los primeros y períodos 
de protesta a los segundos. El período alrededor del año 1500, lleno como estaba 
de admiración por lo antiguo, fue altamente conformista, e inmediatamente después 
Pontormo y Rosso iniciarán el período de protesta, 

Pero dichos períodos de reprobación y de protesta se suelen dar en todos los 
campos de la investigación y la cultura (y es por esto que en numerosas ocasiones 
se ha llamado la atención sobre la analogía existente entre el manierismo y los cismas 
religiosos ya que estos segundos fueron también una forma de protesta contra la au- 
toridad y las creencias establecidas). 

La situación histórico-social de la Italia del primer cuarto del siglo XVI favorecía 


+ GN. Fasola, Portormo del Cinquecento, 1937. 
1 P. Barocchi, If Rosso Fiorentino, 1950, pág. 239. 
* Mostra del Pontormo e del primo manierismo fiorentíno, 2.2 ed., 1956, G, N, Fasola, Poniormo, 1947. 
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el nacimicnto de un arte inconformista. Corrían tiempos intranquilos: o había gue- 
rras, o estaban a punto de estallar; el futuro cra inseguro y la existencia se veía ame- 
nazada. El saco de Roma destruyó el principal centro de la cultura artística. Ya an- 
tes, con la muerte de Julio 1 y de León X, se debilitó el mecenazgo de los papas, y 
en tiempos de Adrián VI (1503-1504) numerosos artistas se quedaron sin trabajo ni 
posibilidades de obtenerlo. Tan intranquila situación produjo un arte intranquilo. 
Por lo demás, los cambios que se estaban produciendo en el sistema social no favo- 
recían la creación artística: hasta ahora el arte había contado con el apoyo de los gre- 
mios y de la Iglesia, pero el sistema gremial empezaba ahora a derrumbarse y las po- 
sibilidades de la Iglesia se veían cada vez más limitadas. La sociedad italiana se em- 
pobrecía, y a los artistas sólo les quedaba el más que incierto apoyo de los pequeños 
condottierí o la emigración a otros países. 

También contribuyó a este firo en el terreno del arte la personalidad de los pri- 
meros manieristas: así Pontormo (1494-1557) fue un melancólico solitario, y Rosso 
(1494-1540) un hombre de temperamento extraño e intranquilo. Tanto su carácter 
como su juventud les predestinaban a ser creadores revolucionarios en lo artístico; 
sus obras maestras, como los famosos Descendimientos, fueron realizados en época ju- 
venil: Rosso en Volterra en 1521, y Puntormo en San Felicitá de Florencia, en 1525. 

Los historiadores, sin embargo, han tardado mucho en descubrir a estos artistas: 
ambos tenían gran talento y eran muy independientes, no obstante lo cual perma- 
necieron largo tiempo a la sombra de Rafael y Migucl Ángel. Por otro lado, su nue- 
vo atte —como suele ocurrir— era sólo relativamente nuevo; lo era en electo respec- 
to de lo clásico, que les había precedido directamente, pero no con respecto al estilo 
anterior. En particular, la precisión y nitidez de formas y la esbeltez irreal de las pro- 
porciones eran características que ya habían prevalecido en el gótico, manteniéndose 
durante cierto tiempo en el arte del temprano Renacimiento, sobre todo en los paí- 
ses del norte de Europa. Así se sabe que Pontormo se dejó influenciar por Durero, 
y que Vasari le reprochaba el traicionar el género toscano en favor del germánico, y 
lo moderno en favor del gótico. 

4. Los conceptos de Pontormo. Cuando Pontormo en 1546, a instancias de Var- 
chi, presentó por escrito su concepción del arte de pintar, nos dice que el pintor se 
propone hacer obras imposibles; así, trata de llegar a la misma perfección de la na- 
turaleza, cosa inalcanzable porque dispone solamente de una superficie plana y de 
algunos colores. Más todavía, el pintor pretende llenar con su espíritu un lienzo muer- 
to, quiere mejorar la naturaleza, corregirla y enriquecerla, darle más gracia, superarla 
y hacer cosas que ella no ha hecho nunca. 

Esto equivalía a una declaración de principios del incipiente manierismo. Pon- 
tormo, que expresó su concepción por escrito un cuarto de siglo más tarde, perma- 
neció siempre fiel a ella, aunguc, al redactar su texto, estas pretensiones de la pin- 
tura ya le parecían atrevidas en exceso: troppo ardilo, troppo ardito', repite incesan- 
temente. 

5. La segunda etapa del manierismo. El arte manierista —que al principio equi- 
vale a una reacción contra las formas clásicas y naturales, aceptadas y reconocidas— 
desembocó con el tiempo en formas nuevas a la vez que extrañas, por decirlo así, 
en cierto tipo de surrealismo, Pero las formas que expresaban la protesta contra aque- 
llas convenciones por el hecho de repetidas muchas veces, pronto también se con- 
virtieron en un nuevo convencionalismo, y si podía resultar inacertada la convención 
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de los clásicos que se basaba en las formas naturales, más lo era aún la convención 
de los manieristas, que rechazaban lo natural. Y es ahí precisamente donde empieza 
la maniera en cl sentido peyorativo. 

Hay múltiples razones que nos permiten distinguir en el arte «manierista» del 
siglo XVI al menos dos variantes. En la primera mitad del siglo hubo pocos manie- 
ristas, siendo cada uno de ellos muy diferente a los demás. En cambio, en la segun- 
da mitad de la centuria, hubo varios artistas que cultivaban el arte manierista, sin 
que existieran entre ellos notables discrepancias, 

Pontormo representa así un manierismo individual que, por razones de expre- 
sión, alteraba las proporciones y composiciones tenidas hasta entonces por perfec- 
tas. Pero ya en los manieristas de la siguiente generación existe un rasgo común que 
es su refinamiento conducente a la artificiosidad, y un convencionalismo cada vez 
más acusado. La pintura de Vasari o de Bronzino, de mediados de siglo, es ya muy 
diferente a la de Pontorno o la de Rosso: los primeros tuvieron sus propias maneras, 
mientras que los segundos, una 72aniera común, típica de su tiempo!. 

6. Conclusiones. La verdad del manierismo parece scr ésta: 

1. Fn el siglo XVI no hubo un solo manierismo, sino al menos dos variantes 
que aparecen bajo el mismo nombre: unidas sólo por su origen común, representan 
posturas y formas diferentes. 

2. Ni la una ni la otra variante fueron exclusiva propiedad del siglo XVI: co- 
rrientes análogas habían aparecido ya en el arte medieval, en el gótico tardío y, es- 
porádicamente, en cl arte cuatrocentista. 

3. Los representantes más destacados de este estilo sólo fueron en parte ma- 
nieristas; así, los frescos de Poggio de Caino (1520-1521) pintados por Pontormo, 
son de carácter clásico; Parmigianino, aparte de emplear proporciones alargadas, poco 
tenía en común con los otros manieristas; Bronzino, manierista en sus composicio- 

, era clásico en sus retratos; y Vasari, otro pintor manierista, fue en su teoría ad- 
mia del arte clásico del Renacimiento. 

4, Mucho se equivocan aquellos historiadores que consideran el arte del siglo 
XVI como una simple transición entre el clasicismo y el barroco. Y por su parte los 
que han atribuido al manierismo la primacía en el arte del siglo XVI enmendaron el 
error de los primeros, pero cayeron en otro, sobreestimando la importancia de esta 
corriente. 

No es verdad, pues, que el manierismo fuera la única o ni siquiera la principal 
corriente de este siglo, puesto que había otras tendencias que se desarrollaban pa- 
ralelamente. Ni tampoco es verdad que el manierismo siguiera siendo la corriente 
principal de todo el arte moderno, hasta llegar el siglo XIX.£ 

Así, en los años 1525-1600 sólo en Italia había tres corrientes diferenciadas de 
artistas: junto a los manieristas estaban los artistas clásicos, y además los barrocos. 
Mientras los clásicos conservaban la tradición antigua, los barrocos iniciaban una nue- 
va. El manierismo cra el arte predominante en la Italia central; el arte clásico era cul- 


' Ententos de distinguir variantes del manierismo: N. Pevsner, Barockimalerei im den romanischen [an 
dern, 1928, A. Bluot, Artístic Theory ín Italy, 1450-1600, 2.* ed. 1956. A. Chastel, L'an Zalien, 1956; véa- 
sc también J. Bialostocki, op. cit., pág. 213. Distinción del manierismo temprano: 1. L. Zupnick, The 
Aesthetics of Early Mannerists, co: Art Bulletin, XXV, 1953. G. Briganti, La maniera italiana, 1961. C. H. 
Smyth, op. cd. 

* J. Bousquel, op. cl., págs. 32 y 33. 
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tivado sobre todo en Roma por los seguidores de Rafael; y el barroco eta iniciado 
principalmente en Venecia, por los discípulos de Tiziano. La pintura veneciana, 
amante del color, hizo reventar las estructuras clásicas; ya en el protobarroco vene- 
ciano del siglo XVI se pertilaban las dos variantes gue predominan en el barroco tar- 
dío: la más dinámica de Tintoretto (1518-1594) y la exuberante decoración de Pablo 
Veronés (1528-1588). 

Pero el siglo XVI no fue el único que tuvo un arte manierista, y, además, no sólo 
tuvo un arte manierista; los manieristas del XVI lo fueron parcialmente; el manieris- 
mo de la primera mitad del siglo no era el mismo que el de la segunda. Estas ob- 
servaciones, que conciernen al arte, más aún le conciernen a la estética. Pues en el 
momento en que el arte de los primeros manieristas se alejaba de lo clásico, la teoría 
clásica del arte seguía disfrutando de plena aprobación y aceptación. Los cambios 
en la teoría del arte eran menos frecuentes y más pausados que los que se producían 
en la práctica artística; la estética, que en el siglo XV se adelantó al arte clásico, so- 
brevivía al mismo todavía en el siglo XVL 

Entre tanto, las nuevas formas de arte precisaban de una nueva teoría pues no 
admitían ya la concepción del arte en tanto que imitación de la naturaleza, ni la Leo- 
ría de las reglas absolutas y las fijas proporciones, exigiendo que se tomaran en con- 
sideración la expresividad, la abstracción y los factores irracionales de la creatividad. 
Para los clásicos, el arte era una ciencia universal que reunía diversas verdades, mien- 
tras que para los manierístas era más bien —según Zupnick— una filosofía revelado- 
ra de secretos. Los clásicos —al decir de Vasari— apostaban por las matemáticas, 
pero los manieristas lo hacían por el talento. Los clásicos creían que el artista hacía 
uso de su experiencia, y los manieristas esperaban que practicara una personal ex- 
perimentación (según definición de Gombrich). Los clásicos se guiaban por fin por 
la naturaleza, mientras los manieristas lo hacían por la «fanática idea», por citar a 
Bellori. 

Los gérmenes de la nueva estética son ya patentes en las opiniones de Miguel 
Ángel expresadas en los años treinta y cuarenta de aquel siglo, en su concepción del 
guudizio dell'occhio, pero no podemos considerarlas como una estética cabal del ma- 
nierismo. Los propios manieristas nunca escribieron su estética, cosa que en cambio 
formuló, al menos a grandes rasgos, alguien que permaneció siempre al margen de 
este grupo de artistas. 

7. La concepción de Cardano. Lo que sobre el arte escribiera Pontormo, uno de 
los creadores del manierismo, no fue más que un enunciado corto y accidental. Va- 
sari, que en cuanto pintor pertenece al «segundo» manierismo, conserva en su teoría 
la concepción clásica del modo rafaelesco. En cambio Jerónimo Cardano elaboró una 
teoría análoga a la práctica manierista. 

Cardano, escritor, filósofo y médico, trabajó principalmente en Milán; su libro 
De subtilitate, que contiene entre otras cosas un esbozo de teoría del arte, sc impri- 
mió en Nuremberg en 1550, o sea, en el período de apogeo del «segundo» manie- 
rismo. 

Respecto a su teoría, es más bien un equivalente que un reflejo del arte manie- 
rista. Nada parece indicar que el autor se tratara efectivamente con artistas-repre- 
sentantes de la nueva tendencia, puesto que residió en sitios que nunca fueron cen- 
tros del nuevo arte. Simplemente su postura psíquica era parecida a la de los ma- 
nieristas y por ello creó una teoría que se corresponde a su arte. 
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Cardano parte de la tesis de que al hombre le gusta lo que conoce, lo que ha 
dominado con la vista, con el oído y con el pensamiento, y que sólo esto le resulta 
bello?. Lo conocido mediante el oído se llama pues armonía y lo conocido a través 
de la vista se llamará belleza. Nunca antes la ecuación «belleza igual a conocimiento» 
había sido enunciada con semejante firmeza. Mientras para Aristóteles la cognición 
de las cosas había sido condición indispensable de lo bello, para Cardano dicha con- 
dición era suficiente. Así, creía que el hombre conoce cosas sencillas y diáfanas, en- 
tre cuyas partes se dan las más simples proporciones, Ellas y sólo ellas complacen a 
la vista, sólo ellas son bellas patentemente. En cambio, las cosas complejas e 1ntrin- 
cadas son más difíciles de conocer y, por tanto, no parecen bellas y en vez de atraer 
desagradan. Ello no obstante, si a pesar de todo logramos captar una cosa difícil de 
percibir, también experimentaremos un placer, que es incluso mayor que el ocasío- 
nado por las cosas sencillas. 

Aquello que es difícil de percibir por los sentidos o por la razón se llama subti- 
litas*. Si bien la belleza es tanto mayor cuanto más perceptible, la sutilidad es tanto 
mayor cuanto más difícil de percibir. Dicha sutilidad constituye también un objetivo 
del arte, siendo incluso un objetivo superior a la belleza. De ella dimana lo más es- 
plendoroso de las artes, ella es la «madre de todo adorno». Así, pues, Cardano en- 
contró la palabra clave que define positivamente el manierismo: el concepto de su- 
tilidad. 

Luego arguía que lo sutil se asocia con lo más raro y difícil, y que éstas son cua- 
lidades altamente estimadas por el hombre, cosas raras, difíciles, inascquibles y pro- 
hibidas, que otros no poseen, nos deparan un placer nada inferior al proporcionado 
por las cosas intrínsecamente bellas y pertectas?, 

Entre las artes —dice Cardano— las que mayor sutilidad ostentan son la pintura, 
la escultura y el arte de la talla*, Pero sobre todo la pintura, que de «entre todas las 
artes mecánicas es la más sutil, y realmente la más noble». Cardano no hubiera lla- 
mado «bellas» a las artes plásticas, pero en cambio las llama nobles siendo este un 
término plenamente concordante con el manicrismo; todas las artes son nobles por 
ser difíciles y exigentes, no accesibles a todos. Cardano formula así teóricamente lo 
que los manieristas hacían en la práctica y en unos conceptos tan generales como 
sutilidad y nobleza encuentra el rasgo unificador del manierismo, común para las dos 
vertientes que aparecen en el siglo XVI. Además, al asociar el arte con el concepto 
de sutilidad consigue más de lo que probablemente hubiera pretendido y porque ex- 
presando una idea personal caracteriza las dos formas que se presentan en el arte 
del siglo XVI, los dos polos opuestos que mantienen la tensión del arte europeo. Su 
concepción permite, pues, contraponer «dos tipos de períodos, dos tendencias del 
arte; el arte clásico que aspira hacia lo bello, y el manierista que aspira a lo sutil. 
tratando el primero de lo sencillo, diáfano, [ácil y claro, y el segundo de lo complejo 
e intrincado, oculto y difícil. 

Cardano buscó dicha sutileza en todos los campos y aspectos de la vida; pero 
no llegaría a analizar más detalladamente aquel atte que persigue lo sutil, ideando 
tan sólo un programa de análisis, Un programa que sólo sería realizado unos cien 
años más tarde, pero ya no por los artistas plásticos sino pot hombres de letras. 


195 


J. TEXTOS DF PONTORMO Y CARDANO 


J. PONTORMO, Carta a Varchi del año 1546 


1. El pittore e... troppo ardito, 
volonteroso di imitare tuble le cose 
che ha fatlo la natura co*colori, perché 
le paino esse, e ancora migliorarle, 
per fare i sua lavori ricehi e pieni di 
cose varie... E possibile che in una 
storia che facci vi s'intervenga ció 
che fo'mai la natura, oltre a... miglio- 
rarle e co l'arte dare loro grazia, e ac- 
comodarle, e comporle dove le stanno 
meglio... Ma quello che io dissi troppo 
ardito, eWe la importanza si 6 su- 
perare la natura in volere dare spirito 
a una figura e farla parcre viva, 
e farla in piano. 


G. CARDANO, De saubtilitate 1550, pág. 275 


2. Ornnis sensus cognitis maxime 
gaudet; cognita in auditu vocantur 
cousonantia, in visu pulelra. Quid 
igitur est pulchritudo? res visui per- 
fecte cognita, incognita enim amare 
non posgamus; ea autem agnoscib vi- 
sus, quae simplici coustant propor- 
tione, dupla, trípla, quadrupla, ses- 
quialtera, sesquitertia. Cum jgiblur co- 
lumnis ea ratione dispositis aut arbo- 
ribus aut faciei partibus. illico in illis 
aequalitatem et symmetriam inteligit, 
ob idque delectatur. Est enim de- 
lectatio in cognoscendo, uf non cogno- 
seendo tristitia. Porro obscura imper- 
fectaque ob id non coguoscuntur quod 
sint infinita, confusa, indeterminata- 
que; talia igitur cum sint infinita, 
cognosci nequeunt, jgitur imperfecta 
non possunt delectare, nec esse pulchra: 
pulehrum igitur quicquid commensu- 
ratum est, delectare etiam solet, 


C. CARDANO. ibid., pág. 1 


3. Est autem subtilitas ratio quae- 
dam, qua sensibilia a sensibus, intelli- 
gibilia ab intellectu, difficile compre- 
henduntnar. 
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EXCESIVAS ASPIRACIONES DEL PINTOR 


. El pintor es... en exceso atrevido en su de- 
seo de imitar todas las cosas que hizo naturaleza 
con sólo sus colores. de modo que parezcan exis- 
tir e incluso mejorarlas. haciendo sus trabajos más 
ricos y repletos de cosas variadas... Y es posible 
que en una historia de Jas que haga intervenga 
algo que jamás hizo natura, y que trate además... 
do mejorarla, dándole gracia con su arte, acomo- 
dúndola y componiéndola como ruejor resulte... 
Mas en exceso es alrevido cuanto dije sobre aque- 
lla pretensión de superar a la naturaleza. querien- 
do infundir espíritu a una figura y hacer que pa- 
rezca viva. habiéndola hceho en realidad sólo en 
un plano. 


LA BELLEZA 


2. Todo sentido se satisface en el más alto 
grado von lo que lia conocido; las rosas conoridas 
por el odio se denominan armónicas, y las que lo 
son por la vista, bellas. ¿Que es, por tanto. la be- 
loza? Algo conocido perfectamente por la vista, 
pues no podemos amar Jo desconocido, la vista re- 
conoce lo que está artirulado con una proporción 
simple, doble, triple. cuádruple, sesquiáltera y ses 
guitercia. Por consiguiente. con columnas, árbo- 
les o partes de la cara dispuestas según esa razón, 
al instante distingue en ellos la equivalencia y la 
simetría, y. por cllo mismo, se satisface. Hay, en 
efecto, una complacencia en conocer. como hay 
tristeza en la ignorancia. Más aún, las cosas Oscu- 
ras e imperfectas no son conocidas porque son ili- 
mitadas, confusas e indefinidas. Así, pues, tales co- 
sas no pueden conocerse al ser indefinidas, y, por 
tanto, las cosas imperfectas no pueden agradar ni 
ser hermosas. En definitiva, cualquier cosa Íer- 
mosa que está proporcionada sucle Lambién agra- 
dar. 


TA SUTILIDAD 


3. La sutilidad es una razón por la que los 
sentidos captan con dificultad lo sensible y el in- 
telecto lo inteligible. 


G. CARDANO, ibid.. pag. 316 


4. Verum artes, quae maxime 
ilustrantur subtilitate, sunt Pictura, 
Sculptura, Plastices... Et quidem sub- 
tilitas ipsa prorsus decoris omnis ma- 
ter est... Pictura non solum invatur, 
sed etiam ilustratur. Est enim pictura 
mechanicaram omnium subtilissima, 
eadem vero nobilissima. Nam quiequid 
plastices aut sculptura conatur, mira- 
bilius pictura fingit, addit umbras et 
colores eb opticen sibi iungit, novis 
etiam additis quibusdam inventioni- 


bas, nam pictorem omnia necesse 
est scire, quoniam omnia imitatur. 
Est philosophus pictor, architectus 


el dissectionis artilex. 


(G. CARDANO. ibid... pág. 276 


5. In venereis igitur pulchritudi- 
nem, nobilitatem et varietatem quaee- 


rimus. Pulehritudo per se, ut dixi, 
delcetat... Nobilitas raritati coniungi- 


tur: rara vero magis amamus, quoniam 
non tam facile his liceb potiri, nos 
autem semper nitimur in vetitum cupi- 
musque negata: varietas enim et per- 
mutatio et res intactae raritatis genere 
sunt. Sie et ¡llicitis quandoque magis 
angimur, quia difficilius asseguimur 
talia: omnis igitur nostra voluptas est 
aut in his quae per se amabilius, 1d 
est pulchra, seu oculo cognita, aut 
in quibus praestantes nobis videmur; 
videmur autem praestantes in asse- 
quendo ea, quae aliis negata sunt, aut 
quia nobilia, aut quia rara, aut quia 
intacta, vel custodia munita, vel vir- 
tute praedita, vel illicita, 


3. LA POÉTICA DEL SIGLO XVI 


4. Ciertamente, las artes que más se luminan 
con la sutilidad son la pintura, la escultura y el 
arte de la talla. [...] Y sin lugar a dudas. la sutili- 
dad misma es, en suma. la madre de toda hermo- 
sura. f...] La pintura no sólo es favorecida, sino 
también iluminada. lista es. en efecto. la más su- 
til entre todas las artes mecánicas y. realmente. la 
más noble. De hecho, todo lo que pretenden la ta- 
lla y la escultura lo representa admirablermente la 
pintura, añade soribras y colores y determina a 
su modo la optica, tras haber incorporado, ade- 
más. algunas nuevas invenciones, pues es preciso 
que el pintor lo sepa todo, en vista de que lo im+ 
ta toda, El pintor es un filósofo. un arquitecto y 
un artista de la disección. 


0. Por tanto, buscamos la belleza, la nobleza 
y la variedad en el amor. [...| La belleza por si mis- 
ma, como he dicho, deleita. |...] La nobleza está 
unida a la rareza: en realidad, amamos más las co- 
sas extrañas porque aunque no es tan fácil adue- 
ñarsc de ellas, tendemos a lo prohibido y ansia- 
mos lo inasequible; pues la variedad, el cambio y 
las cosas intocables pertenecen al genero de la ra- 
reza. Del mismo modo también estamos a veces 
más preocupados por la prohibida, ya que nos cs 
más dificil conseguir cosas de esta condición: por 
consiguiente, todo nuestro placer o bien estriba 
en lo que es más amable por sí nismo, esto es, lo 
bello a conocido por la vista, o bien estriba en lo 
que nos hace creernos distinguidos; parece, efec- 
tivamente. que somos superiores cuando consegui- 
mos lo que está negado a otros. bien porque cs no- 
ble, rara o inasequible, bien porque está custodia- 
do por vigilancia, dotado de virtud o prohibido. 


1.  Obyetivos de la poética renacentista. Los hombres de letras siempre se han in- 
teresado y preocupado más por la poesía que por las artes plásticas. No obstante, 
lo que se escribió en los siglos XIV y XV eran más bien manifiestos o apologías que 
poéticas propiamente dichas; incluso cuando se elaboraba una teoría, ésta era frag- 
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mentaria y parcial. Elaboraciones modernas de carácter más completo? empezaron 
a aparecer —en gran cantidad— sólo en el siglo XVI, como comentarios a poéticas 
antiguas o bien artes poetícae propias. Parte de estos escritos tuvo que esperar su pu- 
blicación hasta los siglos posteriores, pero una cantidad considerable fue impresa en 
el mismo siglo XVI, configurándose casi de inmediato un tipo de poética. Con sus 
problemas y esquemas, así como también sus soluciones, que perduraron en las cen 
turias subsiguientes. 

En vista de la general convicción de que la interpretación y adecuado entendi- 
miento de la poesía habían sido elaborados por los antiguos, la tarea principal que 
se planteó era encontrar sus escritos, recuperarlos y darles la interpretación adecua- 
da; es decir, interpretar y conciliar, y cuando resultaran inconciliables, realizar su se- 
lección. Además, había que adaptar los conceptos antiguos a la poesía contemporá- 
nea, especialmente a aquellas de sus ramas que no existían en la Antigiedad. 

Hubo también-en-el-sielo XVI algunos. tratadistas, que creían que debían formu- 
lar una poética psopia, Así, pues, las tareas eran múltiples y la situación muy cóni- 
pleja, porque junto con la tradición de mil quinientos o incluso dos mil años —que 
los autores de las poéticas del siglo XVI querían renovar— coexistía también una pué- 
tica medieval que quisiéranlo o no, pesaba sobre ellos, 

2. Fuentes de la puética renacentista. Los antiguos conceptos de la poesía eran 
muy admirados a la vez que poco conocidos; era, pues, menester investigarlos, sien- 
do las fucntes diversas y no siempre compatibles. Al principio, dichas fuentes se re- 
ducían a los textos de Platón y de Aristóteles (cada uno de estos filósofos trató la 
poesía de modo diferente); muy leída —por estar escrita en verso— era la poética de 
Horacio, cuyas concepciones no eran ni platónicas ni peripatéticas, Asimismo infor- 
maban sobre los conceptos antiguos del arte de la palabra los numerosos y detalla- 
dos manuales de retórica. Había, pues, cuatro tipos de fuentes antiguas para la poé- 
tica: Platón, Aristóteles, Horacio y la retórica. 

El Renacimiento conoció primero a Horacio y los escritos retóricos, y se basó, en 
ellos “al formular su primera poética, que fue una combinación horaciano-tetórica. 
Pero pronto se descubrió la Poética de Aristótcles, y parte de los escritores renace- 
tistas siguió su teoría. De este modo, se formaron dos corrientes —la horaciana yl la 
aristotélica— ambas reforzadas por la autoridad de lo antiguo. Y fue entonces jus- 
tamente cuando nacieron las primeras controversias. 

Las ideas poéticas de Platón, siendo fragmentarias, no dieron, pues, origen a nin- 
guna corriente específica, formando parte de ambas doctrinas opuestas, por lo que 
en efecto cada una de las cuatro fuentes antiguas jugó un papel distinto en la poé- 
tica del siglo XVI. De Horacio se asumieron sobre todo los problemas y algún que 
otro lema fácil de memorizar, como prodesse et delectare o ul pictura poesís. La retó- 
rica proporcionó los esquemas, la terminología y la argumentación detallada, ausen- 
tes por completo en la obra horaciana. De Platón se tomaron algunas afirmaciones 
categóricas y arbitrarias, como aquella de lo perjudicial que es la poesía o la del furor 
poeticus. La obra de Aristóteles a su vez sirvió de fuente para ciertos conceptos fun- 
damuentales como la imitación o la catarsis. 

3. Las paradojas de la poética renacentista. En la recepción renacentista de la poé- 


: 1. L. Spingarn, A History of Literary Crilicism in the Renaissance, 1908 (sobre la teoría poética del 
siglo XVI en Iralia: págs. 1-70). 
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tica antigua hubo numerosas paradojas. Horacio, que no había sido nunca un gran 
erudito sino un poeta de modesta formación estética, se convirtió en un modelo para 
los estéticos eruditos llegando a ser una autoridad y —durante algún tiempo— inclu- 
so la única autoridad, puesto que al principio fue el único autor cuya obra se cono- 
cía en su totalidad, y además —debido a que estaba en verso— resultaba ser una lec- 
tura muy grata para los humanistas. 

En cuanto a Platón, su estética fue entusiásticamente acogida por la Academia 
florentina, mienttas su poética fue rechazada por la misma Academia. En la recep- 
ción de Aristóteles también se dieron varias paradojas. Ási, su estética, de muy poca 
resonancia en la Antigiedad y apenas conocida en el Medievo, no sólo ganó popu- 
laridad sino que fue declarada infalible. Aristóteles, ¿mperator nosier, omnium bona- 
um artium dictator perpetuus, dice Scaliger; y esta dictadura, que le fue otorgada en 
el curso del siglo XVI, se mantendría dos siglos. Además Aristóteles ganó autoridad 
precisamente en la poética justo cuando la perdía en el campo filosófico, ya que el 
siglo XVI conoció el ocaso del aristotclismo, Y es otra paradoja el que el renacentis- 
mo, que puso enorme empeño en entender la poética aristotélica, nunca llegara en 
realidad a comprenderla, pues veía los textos de Aristóteles con sus propios ojos o, 
mejor dicho, con los de Averroes. Paradójica también fue la tenacidad con que los 
escritores renacentistas trataban de demostrar la falsa tesis según la cual los concep- 
tos de los antíguos eran concordantes, y que Horacio no entendía la poesía de ma- 
nera distinta que Aristóteles. 

En el siglo XVI escribieron sobre poesía muchos maestros universitarios de poé- 
tica y retórica; también lo hicieron los admiradores y conocedores de la poesía y se- 
guidores de los humanistas; y, finalmente, escribieron sobre ellos los propios poetas, 
entre los cuales destacará Torcuato Tasso. Más tarde, se unirían a este grupo filóso- 
fos como Patrizi y Campanella, Zabarella y Bruno, así como numerosos eclesiásticos, 
especialmente a partir del concilio de Trento; así, el arzobispo Piccolomini y los obis- 
pos Minturno y Viperano. La poética fue, pues, obra de representantes de diversas 
profesiones y estratos sociales, no obstante lo cual fue ésta una poética esencialmen- 
te uniforme, 

4. El contenido de las poéticas. La poética del Renacimiento fue, antes que nada, 
una disciplina detallada y técnica, que trataba de letras y de sílabas, de acentos y de 
pies, de versificación y de figuras poéticas, de diversas clases de poemas y de pre- 
ceptos obligatorios. Poco espacio ocupaban en ella las reflexiones estéticas de índole 
general, hechas al margen de los comentarios a Aristóteles o al defender la poesía 
de los reproches de Platón; faltaban, pues, ars poetícae sistemáticas. El amplio ma- 
nual de Escaligero se componía de una presentación del «material» poético —es de- 
cir, pies, ritmos, versos y un largo etcétera—; luego venía un capítulo dedicado al 
contenido de la poesía desde el punto de vista del lugar, el tiempo, las causas, los 
protagonistas y su sexo, edad, carácter, conducta y vicisitudes, y a continuación una 
larguísima lista de un sinfín de figuras poéticas, como »modificatio, moderatio, asevera- 
tio, exclamatío, repetilio, accumulatio, evasto, amplificatio, exaequatio, persomificatio, anti- 
cipatio y assimilatio, diversas comparaciones y alegorías, como substitutio, agnominatio, 
paronomasia, allusio, epttrope, antibesís, excitatio, conciltatio, metastasis, inductio, transla- 
tio, additio, ellipsis y emphasis; varias metáforas y diversos estilos poéticos, junto a las 
figuras propias de ellos, como aradiplosis, epanalepsis, epanophora, anapbora, epanodos, 
estrofas. antistrofas, perífrasis, metábolas, hipérboles, y así sucesivamente. Nada me- 
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jor que estas figuras, formas y recursos para mostrar el contenido y las preocupacio- 
nes de algunas poéticas italianas del siglo XV1. 

Cada modo de escribir, cada giro y expresión estaban ya previstos, descritos, de- 
nominados y definidos. Incluso admirando el enorme esfuerzo que suponían AqOe- 
llós esquemas y distinciones no podemos hoy no advertir en ellos cierta vanidad o 
al menos exageración en.su pretensión de racionalizar la totalidad de la creación ar- 
rística. Una de las caracteristicas que distingue el tratamiento moderno de la poesía” 
def“antiguo és el abandono de los esquemas. poéticos, y en este aspecto el Renaci- 
miento no inauguró el procedimiento moderno, sino que siguió fuertemente apega- 
do al viejo, recogiendo con un celo digno de mejor causa todos los esquemas poé- 
ticos conocidos en la Antigúedad o heredados del Medievo, así como los jdeadás 
por él mismo. Pero también es verdad que al hacerlo puso los cimientos de una nue” 
va poética filosófica. 

5. Cronología. Aunque en sus principios fue bastante uniforme, la puética re- 
nacentista vivió varias etapas. El Quattrocento, no obstante su entusiasmo por la poe- 
sía, no nos dejó más que algunas observaciones sueltas de los humanistas. La poética_ 
propiamente dicha empieza en 1500 con el libro de Badius de Asche. Es este un li- 
bro más bien modesto en el que, sin embargo, se distinguen tres géneros —es decir, 
estilos de poesía (grande, mediano y bajo), tres formas de decorum (conveniencia 
dé Tas cosas, personas y palabras), tres tipos de poesía (narrativa, poética y mixta), 
y tres finalidades de la poesía (el placer, la utilidad y la catarsis). > 

— Esta obra, primicia del Cinquecento, era en realidad una exposición de la poé- 
tica de Horacio, como también fue un comentario a su poética otro texto escrito a 
principios del mismo siglo por Pomponio Gáurico (el mismo que escribiera un tra- 
tado de escultura). 

En aquel entonces ya empezaba a conocerse la Poética de Aristóreles; su primera 
traducción al latín —debida a Valla— se editó en 1498 y el original griego en 1508. 
Sin embargo, el que seguía reinando era Horacio. El primer intento de trazar un pa- 
ralclo entre él y Aristótcles y de compaginar sus respectivos conceptos fue realizado 
por Parrasio en 1531; y en 1549 Segnio realizó la primera traducción de la Poética 
de Aristóteles al italiano. A partir de ese mometo comenzó la divulgación y popula- 
ridad de la teoría aristotélica. Los primeros grandes comentarios salieron de las plu- 
mas de Robortello (1548) y Maggi-Lombardi (1550), de modo que el reinado de Áris- 
tótcles en la poética corresponde a la segunda mitad del Cinquecento, cuando los 
partidarios de Horacio estaban ya en retirada, cediendo lugar a los aristotélicos por 
un lado y a los representantes de posturas intermedias, horaciano-aristotólicas, por 
otro. En el tercer cuarto del siglo dominaba ya imperiosamente el aristotelismo, al 
que posteriormente (después del concilio de Trento) se daría una interpretación algo 
distinta, de tintes religiosos. Fue también entonces cuando surgieron las primeras crí- 
ticas de Aristóteles, no muy numerosas, pero provenientes de escritores más insig- 
nes. No obstante todo ello, el siglo XVIT se inauguró bajo el signo de Aristóteles, per- 
mancciéndole fiel, o eso al menos se creía oficialmente. 

6. Las obras principales. En la poética del siglo XVI se pueden distinguir tres. tL 
pos de textos: los comentarios a las poéticas antiguas (primero a Horacio, luego a 
Aristóteles), los libros de carácter sistemático, como los manuales. generalmente ti- 
tulados Poetica o Ars poetica— y alguna que otra monografía, y, los.ensayos,. frecuel” . 
temente escritos en forma de diálogo. Algunos estaban escritos en latín, y otros en 
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lengua vulgar, prevaleciendo el latín en los manuales y el italiano en los ensayos. Pero 
en el fondo, había poca diferencia entre ensayos y comentarios, tanto en los unos 
como en los otros predominaban las detalladas disquisiciones técnicas, insignifican- 
tes —en su mayoría para la estética. Y ya a partir de los años cuarenta aparecieron 
decenas de libros concernientes a la poética, algunos de los cuales destacan por su 
amplitud, o bien por la originalidad y autoridad de que gozaron en su tiempo. 

1. De arte poética de Pomponio Gáurico, escrito hacia el año 1510 e impreso 
póstumamente, en 1541, es comentario a Horacio. $u autor, filólogo napolitano, na- 
ció hacia el año 1482 y desapareció en circunstancias nunca esclarecidas alrededor 
de 1530. 

2. De ante poética (1527), de Marco Girolamo Vida, es la primera poética mo- 
derna sistematizada, escrita aún en verso. Vida (1480-1566), poeta y eclesiástico, edu- 
cado en los círculos mantuanos, ostentaba al morir la dignidad de obispo de la ciu- 
dad de Alba. 

3,  Naugerius sie de poetica, escrito alrededor de 1540 por Girolamo Fracasto- 
ro, se imprimió en 1555, Ésta es la primera monografía poética general. De entre 
los teóricos de la poesía del siglo XVI, Fracastoro fue, probablemente, el más famo- 
so; estudiante paduano, amigo de Copérnico, erudito polifacético, médico, matemá.- 
tico, estudioso de las ciencias naturales, profesor de lógica y médico oficial del con- 
cilio de Trento, fue un gran sigrore della pia varia cultura cinquecentesca. 

4, ln librun Aristotelís de Arte poetica explanationes, de 1548, escrito de Frances- 
co Robortello, es el primer comentario al Estagirita, con numerosas ideas originales 
del autor. Robortello (1516-1567) fue humanista y profesor de retórica en las ciu- 
dades de Pisa, Venecia, Bolonia y Padua. 

5. ln Aristotelas librar De Poetica communes explanationes, 1550, de Vicenzo Mag- 
gl y Bartolomeo Lombardi, es el segundo comentario extenso que disfrutó de gran 
popularidad en el siglo XV1, Maggi, más famoso que su coautor, fue profesor en Pa- 
dua y en Ferrara. 

6. De poeta (1500) y L'arte Poetica (1564) por Antonio 5. Minturno es la pri- 
mera elaboración completa de una poética. Minturno (muerto en 1547) fue un hu- 
manista, discípulo de Á, Nifo y obispo de Cretona. De sus dos tratados, el primeto 
es más liberal y de tendencias aristotélicas, y el segundo de carácter religioso. 

7,  Poetices Libri VII, 1561, de Julio César Escalígero; tanto en el siglo XVI como 
en el siguiente esta obra fue considerada el mayor logro en el campo de la estética. 
No obstante, es un libro muy técnico y detallado, de escasa utilidad para la teoría 
gcneral. Escalígero (1484-1558), médico y filólogo famoso, pasó la mayor parte de 
su vida en Francia. 

8. Poetica d'Aristotele vulgarizzata, 1570, de Ludovico Castelvetro; obra escrita 
en forma de comentario, es un libro de gran originalidad. (Presentaremos a su autor 
más adelante), 

9. Delllarte poetíca et in particolare del Poera Heroico, de 1587 y de Torcuato 
Tasso, es un tratado que expresa los conceptos del eminente poeta (1544-1595), au- 
tor de la famosa Jerusalén hibertada. 

10.  Delía Poetica, 1586, de Francesco Patrizi, es la más original de todas las poé- 
ticas del siglo XVI, obra de un destacado filósofo muerto en 1597. 

11. La Poetica, escrita hacia el año 1596 por Tommaso Campanella, se impri- 
mió en 1638, un año antes de la muerte del auror. 


201 


12. Tractatio de Poesia et Píctura etinica, Eurana et fabulosa, 1593, de Ántonio 
Possevino; éste es un ejemplo de tratado de carácter religioso Ma mavor parte de 
este tipo de tratados apareció hacia el final de la centuria). 

Á continuación citaremos ocasionalmente a otros escritores, autores de poéricas 
como S. G. Trissino, 1529; B, Daniello, 1536, B. Ricci, 1545, G. P. Capriano, 1555; 
B. Parthenio, 1560; J, A, Viperano, 1579, y G. Denores, 1588; comentaristas de Ho- 
racio como A. G. Parrasio, 1531; G. Grifoli, 1550; G. B. Pigna, 1561, y T. Correa, 
1587; comentaristas y apologistas de Aristóteles como A. Piccolomini, 1572, F. Sas- 
setri, h. 1575; L. Salviati, 1586; F. Buonamici, 1579, y A. Riccoboni, 1585; y autores 
de diálogos, discursos y monografías como F. Berni, 1526; G. B. Giraldí Cintio, 
1554; A. Lionardi, 1554, L. G. Giraldi, 1556; B. Tomitano, 1560; S, Ámmirato, 1560, 
y B. Grasso, 1566. También escribieron sobre poesía L. Varchi y L. Dolce, más co- 
nocidos por sus teorías de las artes plásticas. 

Todas las poéticas del siglo XVI (tanto las editadas como las que permanecieron 
en manuscrito) fueron recogidas, ordenadas, resumidas y completadas con abundan- 
tes citas en la gran obra de Bernard Weinberg!. La mayor parte se publicó en los 
siglos XVU y XVIN, y sólo unas cuentas entre ellas tendrían que esperar su publica- 
ción hasta nuestros tiempos. 

7. Definición de poesía, Desde el punto de vista de la estérica, el problema más 
importante planteado por las poéticas del siglo XVI es la definición de la poesía, no 
habiendo en aquel entonces plena conformidad al respecto. Entre las definiciones me- 
nos populares figura la de G. B. Giraldi Cintio (1357), que en una carta a Tasso 
afirma que la poesía es filosofa y maestra de la vida, y que enuncia sus verdades bajo 
velo (soto velame). 

Más típica, especlalmente de la primera fase de la centuria, es la opinión de L. 
G. Giraldi (1545) para quien la poesía era cuestión de inspiración (affatus), trataba 
de cosas grandes (magma), en yerso (per carmen), y de modo que causara la admira- 
ción de las gentes four adiiratione)?. 

En cambio, lo más representativo de la fase tardía de este siglo es la definición 
de Denores (1550), que repite fielmente la definición aristotélica de la tragedia ex- 
tendiéndola ahora a toda la poesía; la poesía es un arte; uno de sus rasgos caracte- 
rísticos es la catarsis (per purgar) y exige una forma versificada (con parlar in verso)?. 

Parecida a la anterior es la definición de Fracastoro (1555); la poesía es una imi- 
tación de lo más noble y bello de las cosas, realizada en estilo hermoso y convenien- 
te, cuyo objetivo es gustar y enseñar!?, 

8. Problemas de la poética. Pero el problema de lo esencial en la poesía y su de- 
finición implicaba otras muchas cuestiones: 

A. ¿Cuál es el gens proxima a la poesía? ¿el arte o el saber? 

B. ¿Cuál es su differentía specifica? ¿la imitación o la ficción? ¿El contenido poé- 
tico 0 la forma versificada? 

Los problemas restantes concernían a las causas de la poesía que en el Cinque- 


* B. Weinberg, A History of Literary Criticism du the Italian Renaissance, The University of Chicago 
Press, 1961, en 2 volúmenes, pág. 1134, 

* La poética de Fracastoro fue publicada en forma de facsímil por la Universidad de lilinois en 
1924, con traducción al inglés por R. Kelso, F, M. Padelford publicó en 1905 una antología de la poé- 
tica de Escalígero fraducida al inglés). 
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cento —siguiendo a Aristóteles— solían reducitse a cuatro: causa agente, final, mate- 
rial y formal*; 

C. ¿Cuál será, pues, la fuente de la poesía? O dicho en términos aristotélicos 
¿cuál es su causa agente? ¿la inspiración o la maestría? 

D. ¿Cuál es la función y finalidad (causa final aristotélica de la poesía)? ¿El 
placer o la utilidad? 

E. ¿Cuál es el objetivo de la poesía (causa material, en términos aristotélicos)? 
¿La realidad o la ficción? 

E. La forma de la poesía (su causa formal, siguiendo la terminología aristoté. 
lica) son las palabras, pero ¿cuál es la relación entre elias y las cosas, entre verba y res? 

Por lo demás, en la poética italiana del siglo XVI se planteaban también los pro- 
blemas siguientes: 

G. Relación entre el poeta, la obra y el lector, 

H. ¿Está la poesía sujeta a reglas penerales?; y, si lo está, ¿hasta qué punto lle- 
ga la libertad del poeta? 

[. El principal valor de la poesía, ¿es estético o moral? 

Á todos estos problemas se les daba una solución unánime, conforme a la esté- 
tica «clásica», vigente y obligatoria como aquellos Ágrafoi nómeor, aquellas leyes mo- 
rales no escritas, de la edad antigua. 

En la práctica, los poetas observaron esta estética durante poco tiempo, y en 
el transcurso de la centuria abrazaron las formas manieristas y barrocas. La teoría, 
en cambio, perduró mucho tiempo, y el evangelio teórico de los poetas manieris- 
tas seguía siendo clásico. La poesía buscó, pues, caminos nuevos, pero la estética 
permaneció inmutable y sus formas resultaron más duraderas y uniformes que las 
poéticas. 

92. Genus proxtmum a la poesía. A, El renacentismo incluyó a la poesía entre las 
artes, pero no se trataba de «artes» en el sentido moderno de «bellas artes» sino en 
el antiguo de habilidades. Así, se consideraba como genus proximas a la poesía aque- 
llas artes que se valen del verbo; las ars sermocinalis, es decir, rattoralís, por oposición 
al arte real, ectualis o realis, que crea muevas cosas. La poesía era, pues, adjudicada 
al ars rationalís junto con la lógica, la retórica, la gramática y la historia. Las otras 
artes en cambio eran llamadas pojeticas, ars poeticas, es decir conforme a la etimo- 
logía de poíein y poiesis— «productivas», mientras las que se sirven de palabras reci- 
bían el nombre de «instrumentales». La poesía figuraba así entre las artes verbales, 
instrumentales, por oposición a las realís, es decir, productivas. Y fue así una curiosa 
paradoja lingiística el que la poesía no petteneciese a las artes «poteticas». 

La clasificación de la poesía como arte suscitaba ciertas dudas, puesto que el arte 
cra entendido como habilidad, cuestión de maestría y de reglas, al tiempo que se 
tenía bien presente la aserción platónica según la cual la poesía no es cuestión de 
meestría sino de furor poético. Pero por otro lado ese «furor» tenía a tantos adver- 
sarlos como partidarios. Ya en 1526 observó Berni que los propios poetas se reían 
de sus supuestas inspiraciones, y la autoridad de Aristóteles reforzó esta oposición. 
Castelveltro creía que sólo las personas incultas pueden hablar de «dones» especiales 
y de «inspiración» poética, y Salviati demostraba que ese «don poético» no era sino 
hábito. 

B. No disipó semejantes dudas la otra clasificación de la poesía, es decir, el in- 
tento de incluirla en la filosofía. Esta clasificación, no muy frecuente (así, la encon- 
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tramos en Tomitano y Grifoli) implicaba que la poesía es una habilidad a la vez que 
un saber, y se diferencia de la filosofía propiamente dicha porque «habla bajo velo» 
de la metáfora (solo velame poetico) —según sostenía Giraldi, recordando las tesis de 
Petrarca y de Boccaccio=. En otras palabras, la poesía es conocimiento, pero un co- 
nocimiento esotérico ([Ámmirato). 

C. Cuando se incluía la poesía en la filosofía se pensaba solamente en la filo- 
sofía moral, por lo que la poesía era tratada como instrumento filosófico y no como 
parte de esta disciplina, y además era instrumento de acción y no de cognición. 

D. Otro concepto renacentista incluía la poesía en la historia, alegando en este 
caso el argumento de que la poesía representa caracteres y proezas del mismo modo 
que la historia. Entre los partidarios de esta concepción figuraba el escritor más des- 
tacado de la época, Escaligero. Segni, por su parte, tenía la poesía por una disciplina 
intermedia entre la filosofía y la historia. 

Ello ne obstante, estas concepciones eran menos populares; según la predomi- 
nante, la poesía figuraba entre las artes. Además conviene subrayar que el Renaci- 
miento tenía por un ramo de historia o de la filosofía a la poesta misma, pero no a 
la teoría poética; así se atribuía el conocimiento filosófico o histórico a la poesía pero 
ne a la poética. En realidad, ni siquiera se distinguía entre poesía y poética, como 
se suele hacer en nuestros tiempos: ars poetica designaba ambas, poests y poetica; sien- 
do nociones sinónimas, se creía que la poética no es sino una explicación del conte- 
nido de la poesía. 

El Renacimiento, al insertar la pocsía entre las artes, la filosofía o la historia, re- 
curría a la autoridad de algún autor Antiguo, pero en realidad se alejaba de las con- 
cepciones antiguas y más clásicas porque en la antigiiedad la poesía no había sido 
cotwcebida como arte o como ciencia, sino como inspiración. 

10. Differentía specifica de la poesía. Para los primeros escritores renacentistas, 
seguidores de las tesis horacianas, el rasgo característico de la poesía, que la distin- 
guía de las otras actividades humanas, era el hecho de combinar lo útil con el placer; 
su objetivo es deleitar a la vez que ayudar (diertare e giovare), y lo específico es el 
hecho de que esté al servicio del placer, ya que todo lo que hace el hombre es cosa 
útil, Además distinguiría a la poesía el tipo de utilidad que nos ofrece, sirviendo al 
alma y no al cuerpo (Speroni, 1542), en un doble servicio que consiste en enseñar 
(docere) y ca conmover (movere). 

Más tarde, los tratadistas influidos por el pensamiento aristotélico advertirían los 
rasgos definidores de poesía en su función, y no en sus efectos. La poesía es para 
éstos un arte que «imita», su distintivo es la imitatio; y dado que la pintura y escul- 
tura también son artes imitativas, lo específico de la poesía es el conjunto de dos 
características: es arte imitativo que se sirve del verbo. 

Según otra concepción, la differentia specifica de la poesía radicará en su objeto; 
el objeto de la poesía es la falsedad. Entre las artes de la palabra la lógica muestra 
la verdad, la dialéctica la probabilidad y la poesía la falsedad: falsum, seu fabulostm, 
escribe Robertello (1548). La mayoría de los escritores renacentistas, empero, no 
compartían esta concepción, estando mejor dispuestos a aceptar otra menos radical 
que sostenía que la poesía inventa ficciones. 

Hubo también en el siglo XVI ciertos teóricos para los que la forma versificada 
era la differentia specifica de la poesía. 

Por fin los escritores de la segunda mitad del siglo XVI añadirán 3 éstas otras 
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características y dirán —como San Martino (1553)— que lo distintivo de la poesía 
es: proporcionar placer, servirse de la ficción, imitar, contnover y aún enseñar. 

11. La finalidad de la poesía. Los rasgos distintivos de la poesía se refieren so- 
bre todo a su finalidad; depara placer, es útil, y conmueve; la concepción de que su 
objetivo es el placer unido a la utilidad fue una convicción notablemente arraigada, 
al menos en la primera mitad del síglo, Y el problema que se planteaba al respecto 
era si dicha utilidad tenía un carácter moral, social o religioso, tratando al tiempo 
establecer una jerarquía de objetivos y decidir si era más importante el placer o la 
utilidad. 

Se partía así de la convicción de que ambas finalidades eran de igual importan- 
cia: la poesía puede y debe servir en el mismo grado al placer y a la utilidad*, Y a 
menudo se solía «¿istinguir entre la utilidad de la poesía dimanada de su contenido 
y el placer proveniente de las palabras y su decorativismo (Lomardi-Maggi). En otras 
palabras: lo útil es proporcionado por las ideas, el placer por la dicción (Giraldi)?, 
Aparecieron luego dos variantes de esta concepción que conservaban el dualismo ho- 
raciano de los objetivos de la poesía, mas no su mutua interdependencia. Una sos- 
tenía que la poesía es útil porque es agradable; la otra, que es agradable porque es 
úril, 

En la segunda mitad del siglo XVI se formuló la tesis de que en la poesía se trata 
únicamente de la utilidad*, pero no de una utilidad material sino moral, religiosa o 
poética, La poesía, es ad veritatem, ad utdíñatem, ad religionem, afirma Escaligero. Al 
proclamarse esta tesis no tardaron en aparecer sus opositotes, para quienes en la poe- 
sía se trataba justa y únicamente del placer?*, Si la poesía es útil, lo es sólo acciden- 
talmente, afirma Castelvetro. Sassetri, por su parte, es más radical aún: la poesía nos 
depara placer, y no es de ninguna utilidad. La solución del problema de la finalidad 
de la poesía —¿utilidad o placer?— influyó decisivamente en toda la poética; cn este 
sentido, algunos historiadores advierten en la poética renacentista dos corrientes di- 
ferenciadas: la moralista y la hedonista9. 

Las causas y mecanismos por los que la poesía proporciona placer y utilidd eran 
explicados de diversas formas. Para algunos teóricos, la utilidad de la poesía consis- 
tía en el hecho de enseñar a vivir, en señalar (especialmente la comedia) e buor modo 
di vivere (Giraldi); y pata otros, en el hecho de afectar los sentimientos, pues con- 
mueve y, por tanto, purifica. Y había otros aún para quienes el mérito de la poesía 
estribaba en sosegar el alma (tranquillta dell'antrea, Ae. Piccolomini). La katharsis aris- 
totélica era considerada como un instrumento de saneamiento moral, es decir, que 
figuraba también entre los fines utilitarios. 

Con igual diversidad se explicaban los placeres proporcionados por la poesía. Es 
agradable —se decía— ver una obra trágica y reconocer en ella las vicisitudes y pa- 
siones que conocemos de la vida$. Es agradable experimentar los sentimientos de 
conmiseración que provoca la tragedia?. Son agradables la gracia de los versos, la 
dulzura de las rimas, el adorno y colorido de las figuras poéticas, es decir, es agra- 
dable el trato con lo hello, Según Robortello, la poesía nos delecta por el mero he- 
cho de imitar una realidad que la gente gusta de contemplar, lo mismo que nos corm- 
place la macstría del poeta y su habilidad en vencer las dificultades?5, Escalígero creía 


-*.L, Firpo, en el preámbulo a: T. Campanella, Poerica, 1944; y G. Morpurgo-Tagliabue, Aritote- 
fisio e Baracco. en la obra conjunta Retórica e Barocco, 1955, pág. 119 y otras. 
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por su parte que la poesía depara placer por su armonia, así como porque disipa el 
aburrimiento. Pero también creía que sólo nos complacen los géneros inferiores de 
poesía y sus elementos marginales como la versificación. Castelvetro dijo a su vez 
que la poesía delcita al hombre cuando le enseña algo, cuando parece realizar sus 
sueños, cuando el hombre puede referir a sí mismo su contenido y cuando puede 
identificarse con el protagonista. 

Aparte del placer y la utilidad, los tratados renacentistas atribuían a la pocsía 
otros designios. Según Varchi (Hercolaro, 1570), el poeta no sólo nos enseña, deleita 
y conmueve, sino que también causa en las almas "admiración y sorpresa (amnrirazio- 
ne e stupore negli anime). Y también ésta era una idea proveniente del pensamiento 
antiguo. 

Los escritores renacentistas tenían por finalidad de la poesía tanto las intencio- 
nes del poeta como los efectos ejercidos por la obra. Y dichos efectos no podían ser 
sino intencionados. También se estudiaba qué efectos produce la poesía y cómo los 
alcanza. Ya en 1536 dijo Daniello que la poesía alcanza sus electos mediante la fic- 
ción, la alegoría, la decoración y el empleo del sonido. 

En cambio, se advertía una diferencia entre la finalidad (Axe) de la poesía y la 
función (uffizto) o actividad del poeta ?. Así dice Castelvetro: una es la función del 
poeta y otro su objetivo. Su función consiste en componer bellas fábulas, crear ca- 
racteres adecuados, idear las sentencias, seleccionar las palabras apropiadas. En cam- 
bio su objerivo es proporcionar, directa o indirectamente, placer a los oyentes. 

Minturno, por su parte, hizo una distinción entre la función (officiun:) la fuerza 
(vis) de la poesía, o, en otras palabras, entre lo que la poesía debe y lo que puede 
hacer. 

12. La verdad y la falsedad; la verdad y la belleza. La poética renacentista presu- 
ponía que el contenido de la poesía proviene de la realidad, en tanto que es «imi- 
tación» de la misma. Era ésta una creencia concordante con las convicciones de Ho- 
racio, Platón y Aristóteles, pero al mismo tiempo, y para esta misma poética, perte- 
necían a la poesía la fábula y la invención, es decir, la ficción e incluso la falsedad 
(fabulosum, Jictum, falsum). 

La combinación de ambas tesis tuvo que engendrar ciertas dificultades y contra- 
dicciones, que, sin embargo, resultaron conciliables. Bastaba para ello con dejar de 
entender por «imitación» una copia fiel. La dos tesis se hacían compatibles recu- 
Triendo”al concepto de alegoría que, gracias a Petrarca, pasó del Medievo al Rena- 
cimiento; la poesía encierra la verdad, pero es la suya una verdad alegórica y oculta; 
la poesía es una mezcla de imitación y alegoría, subraya Torcuato Tasso. 

La otra solución afirmaba que la poesía contiene la misma dosis de verdad y de 
ficción, siendo combinación de verdad con falsedad. Para algunos escritores dicha 
combinación constituía en realidad la definición de la poesía (San Martino, 1555). 
Robortello, por su parte, afirmaba que la poesía establece falsos presupuestos, pero 
extrae de ellos conclusiones verdaderas. Otros en cambio, siguiendo a Petrarca y a 
Boccaccio, creían que la ficción en la poesía no es falsa, porque los poetas inventan 
ficciones, tnas no afirman que éstas scan reales o verdaderas. 

Hacia fines de la centuria (1587) T. Corrca expresó una opinión más radical: la 
mayor gloria para el artista es abandonar las leyes de la historia y menospreciar el 
orden natural de la narración. Igual de radicales fueron también las opiniones del 
aristotélico Piccolomini (1575): decir verdad o falsedad es para el poeta cosa insig- 
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nificante!?. Ya antes, en 1555, afirmaba Capriano en su Vera poetica que la imitación 
poética no opera sobre lo verdadero sino sobre lo intentado y fingido (finto e siru- 
lato). Los verdaderos poetas deben inventar su puesía a partir de la nada”. Ca- 
priano fue además de los primeros que empezaron por fin a distinguir en las artes 
aquellas que en el futuro se llamarían bellas y que él llamó «nobles»; poesía, pintura 
y escultura se distinguen de las demás artes por apelar a los más nobles sentidos y 
ser más duraderas '*, 

Y conviene citar también lo que al respecto escribió Fracastoro: el poeta tiene 
vedado inventar cosas que se muestren en desacuerdo con la verdad, pero puede 
crear ficciones que se parecen, a la verdad en su aspecto, significado o alegoría, co- 
rrespondiendo a las creencias de los hombres o concotdando con la idea general de 
lo bello. Cuando cumplen con una de estas condiciones, podrán no ser fiel reflejo 
de la realidad '?, pero si las cosas carecen de belleza o magnitud, el poeta tiene desde 
luego todo derecho a añadírselas. 

A comienzos del siglo XVI, los objetivos estéticos, o genuinamente poéticos, so- 
lían quedar relegados a un segundo plano, dándose prioridad a los objetivos de ca- 
Fácter moral a hedonista. La belleza y sus equivalentes no solían aparecer en la de- 
fiñición de poesía, y la armonía cra citada solamente como una de las muchas cua- 
Tidades de este arte. Pero había también sus excepciones, una de las cuales fue pre- 
cisametne Fracastoro. Ningún otro objetivo —dice él— es tan halagiieño para el poe- 
ta cómo el de decir bien lo que se haya propuesto !*. Asimismo, el poeta ha de bus- 
car en el lenguaje todos sus adornos y bellezas (omnes ornatus, omnes puichritudines). 
Si es objetivo del poeta delectare el prodesse, esto lo consigue representando las cosas 
más bellas (pulcherrima) en el estilo más hermoso (per genus dicend! simplicier pulch- 
fum). Y aún había otros escritores que compartían su opinión. Ásí, Gaurini sostenía 
que la finalidad de la poesía no es la imitación de lo bueno (óxitare dl buono) sino la 
buena imitación (bene imitar), lo que equivale a decir: imitar hermosamente. Vipe- 
rano (1579) explicaba por su parte que la belleza del poema se identifica con su per- 
fección, y que ésta se consigue cuando el poema está propiamente construido y les 
Causa placer a los lectores '!. Pero quien más escribió sobre la belleza en el caso de 
la poesía —vagbezza de las palabras, dolcezza de las rimas y leggiadria del verso— fue 
Grasso (1566) l0, 

13. El contenido y la forma de la poesía. Según una opinión predominante, la «ma- 
tería prima» son las palabras y la realidad (copiada o inventada) su objeto. De ahí 
su fundamental dualismo: de palabras y cosas (verba y res). De los tres campos tra- 
dicionales de la retórica y la puética, la idea (inventio) y la composición (compositio) 
conciernen a las cosas, y la elocución (elocutio) a las palabras. Las cosas constituyen 
la materia de la poesía, y el verso es su instrumento (stromento), decían Fracastoro 
y Castelvetro; o, en términos modernos: las cosas constituyen el contenido de la poe- 
sía y las palabras su forma. Y en el contenido se solía incluir también a las senten- 
cias, casa que vale la pena subrayar. 

No obstante la gran uniformidad de la poética renacentista, se distinguen en ella 
dos corrientes. Una, cuyo mayor representante fue Escaligero, se concentraba en la 
res. en la realidad representada en la representación adecuada y verosímil de la mis- 
ma. Y la otra, que contó con partidarios a lo largo de todo el Renacimiento, se con- 
centraba principalmente en los verba, en la dicción, en la selección de las palabras, 
su expresividad y su estilo. A esta segunda corriente perteneció Robortello, quien 
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nos dijo que la función del poeta es el ejercicio de las palabras bellas, acordes, ajus- 
tadas y convenientemente compuestas. Hacia finales del siglo esta corriente se con- 
solidó considerablemente. Pero había también un grupo de partidarios de una solu- 
ción intermedia que sostenían que en la poesía el contenido es tan importante como 
la forma, pues el tonténido es útil para el hombre, mientras las palabras, su elección 
y y elegancia le resultan placenteras. 

Támbién había acuerdo en lo que respecta a la forma: el lenguaje poético es dis- 
tinto del hablado, nos advierte Vida. El poético se distingue por su decorativismo, 
admite ciertas licencias y es más exquisito que el hablado (Parthenio). En cambio 
ño existía concordancia en cuanto a si el lenguaje poético ha de ser versificado (car- 
men, parlar in verso). Para un grupo de escritores —como Sassetti— la versificación 
carecía de importancia; a su modo de ver, en la poesía lo importante era la imita- 
Ción, sea ésta-o no en forma versificada. Para otros, la forma era importante, siendo 
uno de sus rasgos distintivos y formando parte de la definición de la poesía. Entre 
los representantes de esta postura figuraban autores tan renombrados como Varchi, 
Piccolomini, Escaligero o Patrizi. 

14. El poeta y el lector. Si el objetivo de la poesía es la utilidad y el placer, el 
conmover u el mejorar al hombre, el poeta debe de tomar en consideración asus 
futufos oyentes y lectores. Esta era la opinión dominante en el Renacimiento, mas 
no siempre aceptada. Así, había quienes afirmaban que cl objetivo de la poésía es 
la obra como tal, y que el lector deberá adaptarse a ella. Los partidarios de esta opi- 
nión recurrían a la autoridad de Aristóteles, y ganaron en número al divulgarse su 
Poética, aunque cl propio Estagirita hubiera sostenido que el poeta debe tener en 
cuenta lo que el público puede abarcar con la memoria y el intelecto. 

En lo referente a la actitud hacia el público se advertían ciertas diferencias entre 
la poesía y la retórica; así, el orador debe adaptarse a los oyentes (para convencer- 
les), mientras los oyentes o lectores tienen que adaptarse al poeta ( para poder apre- 
ciar la belleza de su pocsía). Unos cuantos teóricos —como Vida— creían que el poe- 
ta no tiene necesidad de pensar en su público ya” que el público mismo se dejará 
llevar por los efectos de su poesía, y Castelvetro, en cambio, pensab que la mayoría 
de hombres se muestra renuente frénte a la poesía. 

En vista de tales planteamientos surgió también esta pregunta: ¿qué tipo de pú- 
blico debe tomar en consideración el poeta? Castelverro sostenía la opinión de que 
el poeta debe ajustarse al público del nivel interior, pero otros escritores no eran tan 
pesimistas al respecto. 

Resumiendo, la poética renacentista tomaba en consideración —al menos en cier- 
to grado— a los lectores de la poesía y tenía en cuenta los efectos psicológicos obra- 
dos por la misma. Pero la opinión más sorprendente y moderna al respecto fue enun- 
ciada por Grasso (1566), quien dijo que la belleza de las palabras, la dulzura de las 
rimas, lo florido de las figuras poéticas y una representación acertada de los carac- 
teres nos afecta tanto que estamos como desprendidos de nosotros mismos y nuestra 
razón se dirige únicamente hacia la belleza y perfección de tal poema". Sólo los es- 
téticos del siglo XX hablarán de semejantes vivencias estéticas. 

15. Las reglas y la espontaneidad. La base de la poética del Renacimiento con- 
sistía en la convicción de que la poesía está sujeta a las reglas, siendo ésta una con- 
vicción transmitida por loracio y posteriormente confirmada por Aristóteles. Las re- 
glas de este segundo. especialmente las establecidas para la tragedia, se convirtieron 
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en dogmas para toda la poética renacentista. Por ello se trató de complementarlas 
con justificaciones racionales, especialmente las unidades de tiempo y de lugar, que 
llegarían a ser fundamentales más adelante, en el siglo XVIL 

Castelvetro habló también de la verosimilitud de la poesía: el espectador de una 
tragedia no puede creer que en un par de horas pasen años ni que en el transcurso 
de una representación el actor pueda trasladarse a otra ciudad o país distanre. A la 
unidad de acción, en cambio, no se le solía prestar mayor atención (aunque fuera 
en realidad la única importante para Aristóteles); y al contrario, se creía que el pú- 
blico se divertía más pudiendo seguir muchas tramas. 

La situación de las reglas en la poesía renacentista era bastante peculiar; las re- 
glas estaban prefijadas sólo para la tragedia —de la que el Renacimiento no gusta- 
ba— y por otra parte, con Orlando furioso y la Jerusalén libertada se creó el poema 
épico, para el que no había reglas establecidas. 

A veces las reglas poéticas eran tratadas con la mayor rigidez. «Si las enseñanzas 
antiguas (subre la poesía) son verdaderas —dice Minturno, señalando a Ariosto— no 
veo posibilidad de que puedan aceptarse otras, puesto que verdad hay una sola». 
La poética empezó, pues, por establecer algunas reglas, acompañadas de su debida 
sistematización, y con el tiempo las mismas se iban haciendo cada vez más categó- 
ricas, citándose algunas que nunca deberían ser transgredidas (regulae quae transgredi 
nunquamn licilum foret). Pero había poéticas que dejaban muy poco lugar a la libertad 
del artista: el pocta no puede añadir por su parte más que «accidentes» —dice Spe- 
roni, que durante cierto tiempo fue la mayor autoridad en cuestiones de gusto—. 
No obstante, su opinión no llegó a ser predominante, venciendo una concepción más 
liberal. 

16. El valor de la poesía. El Renacimiento resolvió el problema del valor de la 
poesía aplicando criterios sociales y morales, es decir, que adoptó una solución de 
carácter platónico. Pero aún así, las conclusiones fueron distintas a las de Platón; no 
hay motivo alguno para expulsar de la sociedad a los poetas porque algunos al me- 
nos cumplen con sus funciones morales y sociales. Maggi pensaba incluso que los 
poetas hacían su papel mejor que los filósofos; así, en muchos tratados escritos du- 
rante el siglo XVI se habla más de los valores sociales y morales de la poesía que de 
sus valores estéticos uv poéticos. 

¿Qué cualidades de la poesía serán entonces portadoras de sus verdaderos valo- 
ros? Al responder a esta pregunta las poéticas quinientistas enumeraban las virrudes 
que se esperaba encontrar en la poesía. 

A principios de la centuria Trissino enumeró siete de ellas: claridad (chiarezza), 
grandeza (grandezza), belleza (bellezza), velocidad (velocitá), usanza (costume), ver- 
dad (verita) y maestría (artificio). En cuanto a la belleza, la concebía estrictamente, 
ya que la cita junto a otras cualidades como claridad o grandeza, distinguiéndose ade- 
más dos clases de lo bello: la belleza natural y la añadida (naturale y adventízio): con 
loa poemas ocurre en esto igual que en la figura humana, que tiene su belleza na- 
tural en proporciones y colores, y puede además buscar otros ornamentos adicionales. 

También otros autores trataron de establecer un listado de las cualidades poéti- 
cas. Minturno, por ejemplo, destacó siete forme del parlare: chiara (con variantes: pura 
y leggiadra), grande (con variantes: magnifica, aspra, agra, ilustre, incitata y abondevo- 
le), ornata, volubile. costumata, vera y grave. Más tarde, la oleada del atistotelismo tra- 
jo consigo otras seriaciones de las cualidades poéticas: así, el orden, la magnitud, la 


209 


unidad, la probabilidad, lo maravilloso y el patetismo. Siguiendo a Aristóteles se exi- 
gian, ahora determinadas cualidades para la fábula, para los caracteres y las senten- 
cias, y otras distintas para el caso de los versos. 

No obstante, con un valor capital, se tenía en la poética renacentista también la 
conveniencia (convenienza o decoro, ya que aún seguía usándose aquel término anti- 
guo). Y era la suya una conveniencia múltiple: la conveniencia de la estructura de 
la trama, la de los caracteres y la selección de las palabras (verba rei accomtodata). Min- 
turno distinguió también un decoro secondo: a) le figure, b) la persona che parla, c) Vu- 
ditore, d) la materia, e) gli affetti, £) le parti del dire (invenzione, disposizione, elocu- 
zione), g) le forme del dire. Así pues, el Renacimiento conservó el concepto de decoro 
tanto en la poética como en la teoría de las artes plásticas, y lo transmitió a los siglos 
que siguieron. 

17. El desarrollo de la puética del Cinquecento. La poética del Cinquecento par- 
tió, pues, de conceptos uniformes, nada nucvos por cierto, y asumidos —como ya 
hemos señalado— de tres distintas fuentes: de Horacio, de la retórica y de las tesis 
plarónicas; y de estas fuentes seleccionó lo que más le convenía, siendo la obra ho- 
raciana la más inspiradora. Pero el procesv de fundir aquellas ideas sueltas en un 
solo sistema se produjo tan sólo a mediados del siglo, cuando el Renacimiento clá- 
sico en cl arte“ ya había terminado, 

Las principales resis de inspiración horaciana sostenían lo siguiente: 1. la finali- 
dad de la poesía es proporcionar placer y conmoción, pero sobre todo utilidad mo- 
ral en particular; 2. la poesía representa la verdad, pero también la ficción, las fan- 
tasías y maravillas; 3. la poesía es un arte, es decir, una habilidad, pero se vale tam- 
bién de sublimes «inspiraciones»; 4. la poesía está sujeta a reglas, pero deja al poeta 
cierta libertad en la composición de la trama y la selección de las palabras; 5. la poe- 
sía representa la realidad sirviéndose de palabras, cosa que la distingue de las otras 
artes; 6. sus palabras han de ser decorativas y lo ideal sería que tuviera forma ver- 
sificada; 7. asimismo, las palabras deben ser adecuadas a la trama, ya que la conve- 
niencia, o el decorum, es el valor supremo de la poesía; 8. el contenido de la poesía 
debe ser profundo y alegórico; 9. y sus principales elementos son la idea, la compo- 
sición y la elocución (invento, disposttio, elocutio); y 10. la poesía puede, por último, 
adoptar diversos estilos, géneros y tonalidades (altas, medias y bajas). Estas eran, a 
grandes rasgos, las tesis que se mantuvieron hasta mediados del siglo XVI, es decir, 
hasta el descubrimiento de la Poética de Aristóteles, que supuso un gran cambio, al 
que el mismo Tasso llamaría la mayor fortuna de la centuria. En realidad, la Poética 
se había descubierto un poco antes, pero tuvieron que pasar varios años para que 
fuera debidamente acogida y divulgada. En 1550 estaba ya hecha su traducción al 
italiano y existían además dos notables comentarios sobre ella. 

Muchas de las tesis aristotólicas podían acoplarse fácilmente a la concepción ho- 
raciana, y efectivamente, así lo hicicron numerosos escritores, con Giraldi a la cabe- 
za. Hasta la katharsis aristotélica fue identificada al principio con el 2overe horacia- 
no. En cambio la mómesis probó un giro muy significativo cn la poética. El término 
mismo, conocido ya desde Platón, formaba parte del sistema horaciano, pero en el 
sentido de copiar la realidad, pero los estudios e investigacioes del pensamiento aris- 
totólico demostraron que para el Estagirita la imitación significaba otra cosa. Hubo 


* 1, Garín, L Limanesimo dalíano, 1952. 
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además otro factor decisivo en este proceso; la poética renacentista se interesó y es- 
tudió a Aristóteles, pero no a un Aristóteles auténtico, estudiado directamente, sino 
por intermedio de Averroes!, 

18. Aristóteles y Averroes. Averroes, filósofo árabe del siglo XT, tenido en el Me- 
dievo tardío y en el Renacimiento por una de las mayores autoridades en la materia, 
había escrito un comentario a la Poética de Aristóteles. Y dicho comentario, impreso 
ya en 1481, antes de que aparecieran las traducciones latinas de la Poética, impuso 
la interpretación de dicha obra. Puro sería difícil hacerle a Aristóteles un favor más 
perjudicial que el de aquel comentario. Aristóteles había escrito sobre la tragedia, gé- 
nero desconocido entre los árabes, por lo que Averroes, que ignoraba lo que era, 
atribuyó a la poesía fines exclusivamente moralcs?!, Y esta interpretación suya, que 
hizo pasar por aristotélica, facilitó a los horacianos la recepción de la doctrina de Aris- 
tóteles pero era la suya una doctrina que nada tenía que ver en realidad con cl Es- 
tagirita, 

Asimismo, Averrues concebía el arte como representación de la verdad? y tam- 
bién esta concepción la hizo pasar por aristotélica, siendo la suya la opinión de un 
autor muy influyente, pues su comentario tuvo varias reediciones (1523, 1550, 1562), 
siendo generalmente leído y admirado. 

Un cierta fatalidad parecía cernirse así sobre el Estagirita y su Poética; en la An- 
tigiiedad ésta tuvo muy poca resonancia; en la Edad Media su nombre era aprecia- 
do, mas no llegó a conocerse su Poética; y ya en el Rencimiento ésta se conoció, mas 
se malinterpretó. Y, sin embargo, aquella falsa interpretación averroísta era tan evi- 
dente que no pudo pasat desapercibida, especialmente su interpretación del concep- 
to de «imitar» como equivalente «copiar la realidad». 

19.  Inatatío. La traducción de la rmesis griega al idioma latino y al italiano vul- 
gar suponía desde el principio varias dificultades. Averroes emplea en su traducción 
la palabra assimilatio que claramente está mal empleada; Castelvetro utilizó el térmi- 
no verosimiglianza y Fracastoro representatio", que estaba algo mejor, pero sus traduc- 
ciones na fueron aprobadas. Finalmente arraigó el término de ¿matío, un concepto 
lo bastante ambiguo como para abarcar tanto la concepción averroísta como la aris- 
totélica de la poesía. 

Los escritores de la época eran conscientes de que este concepto de «imitación» 
no consistía en una simple representación de las cosas. Para Pigna el término signi- 
ficaba «colorear» (colorire); y otros como Grifoli, Dolce y Lionardi lo identificaban 
con la invención. Para Lionardi las invenciones del poeta no contenían verdad sino, 
como mucho, «una sombra de verdad». Capriano subrayaba por su parte que la in- 
ventiva del poeta significa inventar algo «de la nada». Delbene a su vez identificaba 
la «imitación» con la «ficción»; la finzionc con la favola. Y tampoco Fracastoro en- 
tendía la representación literalmente, pues para él el término significaba «represen- 
tar la idea», es decir, expresarse, destacando así en la «imitación» aristotélica un ele- 
mento que no advertía Averroes. Correa distinguía dos distintas clases de imitación: 
la literal y la sírulata et ficta. Tampoco Escalígero concebía la imitación como tepte- 
sentación, ya que la advertía igualmente en la música, y Varchi escribió, muy a lo 


' Weinberg, £ e, págs. 352 y sigs. 
* Fracastoro, Neugeríus, 1555, pág. 156 c: «Scio pocricam a Platone er Aristotele imitatoriam artem 
vocari, nihil autem refert, sive imitari, sive representare dicamus». 
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aristotélico, que la imitación abraca también aquello que «debería ser». En cambio, 
los que entendían «imitar» como «copiar» combatían esta tesis. Así, dijo Speroni 
que la imitación era buena para los monos y los grajos, pero no para los hombres, 
con lo cual mostraba ser más aristotélico de lo que él mismo creía. Y otro tanto po- 
dría decirse de los restantes adversarios de Aristóteles como Castelvetro o Patrizi. 

Pero en vista de que la imitación contenía invenciones y ficción no podía con- 
tener una verdad, y la verdad era sin duda lo que más se estimaba, 

Esta aserción era el gran dilema de la poética renacentista. Por entonces no ha- 
bía surgido todavía la idea de que pudiera existir una verdad poética, así que aque- 
lla época tuvo que buscar otra solución a su problema y el veredicto fue éste: puesto 
que la poesía no puede ofrecernos la verdad, que al menos se acerque a ella a través 
de la alegoría, si no directamente; si no puede reflejar con fidelidad las cualidades 
particulares de las cosas (sírgulare), que refleje al menos su idea y sentido general 
(unmwersale); y si no puede ser verídica, que sea verosímil (verisimale). De esta suerte, 
la verosimilitud, junto con la «imitación» llegó a ser el concepto primordial de la poé- 
tica imperante en el Renacimiento tardío. 

20. La configuración de nuevas concepciones. Como ya hemos visto, en la prime- 
ra mitad del siglo, la poética del Cinquecento se desarrolló siguiendo los lemas ho- 
racianos, y en la segunda, basándose en Aristótcles. Pero fue el suyo un aristotelis- 
mo más bien de nombre, más alín a Horacio y a Averroes que al propio Estagirita, 
de cuya doctrina sólo algunas ideas lograron penetrar la estética del siglo. 

Ll. Tras las primeras poéticas, que trataban la poesía como una disciplina com- 
plementaria de la filosofía de la historia o la ética, apareció —probablemente prime- 
ro en Fracastoro— la convicción del carácter específico y diferencial de la poesía !*4, 

2. Junto a los teóricos típicos del clasicismo, que con afán componían y reco- 
gían distintas reglas poéticas, llegaron por fin a pronunciarse también aquellos que 
querían dejar a la poesía cl mayor grado posible de libertad y fantasía, en el terreno 
de lo nuevo e incluso extravagante, siendo Giraldi Cintio (1554) uno de los prime- 
ros representantes de esta tendencia. 

3. Junto a los filósofos moralistas, que asignaban a la poesía fines utilitarios 
(prodese), había otros —como Robortello?* y Castelvetro— que sostenían que el úni- 
co fin de la poesía estriba en complacer (delectare), con lo que se acercaban a la con- 
cepción de que la poesía es ya una finalidad en sí misma (no sólo un instrumento). 

4. La convicción de que la poesía era un arte en tanto que habilidad, se vio 
sucedida por la opinión de que la pocsía es creación, es inventar creando de la nada 
(Capriano, 1555) 1, 

5. Mientras las primeras poéticas renacentistas sostenían que el poeta debe des- 
cubrir los acontecimientos exteriores, con el tiempo aparecieron otros escritores par- 
tidarios de la tesis de que el poeta ha de expresarse a sí mismo (Parthenio, 1560). 

6. La poética de tendencias racionalistas era ahora reemplazada por la de Pa- 
trizi (1586) quien nos asegura que lo único importante en el poeta es su capacidad 
de entusiasmo; y en su obra precisamente lo maravilloso (meirabie), 

7. Las primeras poéticas, inspiradas en la retórica, se concentraban en los efec- 
tos ejercidos por la poesía, pero más tarde hizo su aparición la idea aristotélica de 
que lo importante en la puesía es su propia perfección, a la que cl público ha de 
ajustarse para apreciarla. 

Todas esas ideas aparecen en la poética del Renacimiento tardío, pero ni siquie- 
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ra entonces lograron ganar mayor popularidad. Muy al contrasio, los fines de la cen- 
turia significaron más bien un retroceso hacia las posturas expresadas a comienzos 
de siglo. 

Dado que en la poética del Renacimiento hubo varios conceptos que resultaban 
comunes, siendo profesados por numerosos escritores, hemos podido presentar por 
esta vez la teoría en su conjunto. Sin embargo, no hubo tampoco una poética total- 
mente uniforme, en especial en la segunda mitad del siglo, cuando aparecen algunas 
variantes y conceptos divergentes, y cuando toman la palabra los escritores que re- 
presentaban concepciones individualistas, 

21.  Robortello. Francesco Robortello* expusu su concepto de lo poético en un 
comentario sobre Aristóteles (1548) donde reconoce la superioridad de los objetivos 
hedonistas sobre los utilitarios, de la verdad sobre la ficción, de los rasgos universa- 
les sobre los particulares y de los versos sobre el contenido. 

a. ¿Qué otro objetivo puede tener la habilidad poérica —se pregunta?*— sino 
complacer (oblectare) mediante la representación, la narración y la imitación*, Ro- 
bortello era consciente de que el hombre prefiere los placeres no artísticos y de que 
algunos géneros, como la tragedia, plantean ciertos problemas poco agradables. No 
obstante lo cual, la presentación de asuntos desagradables por medio de palabras pue- 
de causar un placer. Así, depara placer en la poesía no sólo la imitación de las cosas 
mismas sino también la maestría con que éstas son imitadas, junto a su carácter ex- 
traordinario y la superación de las difícultades”. Robortello fue pot ello tal vez el 
primero en justificar (hedonísticamente) el happy end en la poesía (felix actionum exi- 
tus). 

b. Como todos los hombres de su época, Robortcllo fue admirador de la ver- 
dad: sería hermoso que el poeta sólo dijera la verdad, pero esto es inalcanzable por- 
que la verdad no es cosa de poetas. Sin embargo, propuso una solución al dilema: 
en las mentiras poéticas, los falsos principios son admitidos en lugar de los verda- 
deros, mas las conclusiones que se saca de ellos deben ser verdaderas?, La verdad 
no es, pues, de la incumbencia del poeta, pero sí la es la probabilidad (verosénalia ct 
probabilía). y si los poetas se alejan de la verdad es por hacer las cosas más grandes 
y agradables de lo que son en realidad. 

c. El poeta representa las actitidades de una sola persona. pero haciendo re- 
saltar lo que tiene de comúm, universal y general con todos los demás hombres. Esta 
era una concepción típica del siglo XV1, lo mismo que la opinión de Robortello acer 
ca del placer y la verdad poética. Robortello no hizo en efecto sino expresar estos 
juicios antes y más radicalmente que otros muchos escritores. En cambio, era ya me- 
nos popular su concepción de que 

d. entre las palabras y las cosas reina un absoluto paralelismo. Por lo cual, para 
lograr la armonía de una obra poética basta con alcanzar la armonía de los términos; 
toda la maestría del poeta consiste, pues, en su habilidad de emplear las palabras 
buenas y adecuadas. 

e. En otra ocasión, empero, atribuye Robortello a la poesía ciertos designios 
objetivos (no verbales). Así, dice que la habilidad y finalidad del poeta consiste en 
presentarnos las cosas tal como no son: las fútiles, en efecto, las convierte en graves, 
eleva las pequeñas, y las pesadas las hace ágiles. Y esto lo explica diciendo que no 


* B. Weinberg, Robortello on the Poetícs, en: Critics and Criticisi, ed. R. S. Crane, 1932. 
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habría ningún mérito ni maestría si en la obra poética las cosas fueran graves, agra- 
dables, tristes y grandes por sí mismas, y no por la habilidad y talento del poeta. De 
lo mismo podría desprenderse que «las mentiras poéticas» no sólo son perdonables, 
sino que en ellas radica la razón de ser de toda poesía. 

22. Escalígero. Julio César Escalígero (Giulio Cesare Scaliger, 1484-1556)! fue 
el más famoso de los autores de poéticas renacentistas, el único cuyo nombre fue 
bien conocido en su época, siendo a menudo criticado en siglos posteriores. Su doc- 
trina era tenida por crucial y decisiva, y hasta se le llegó a considerar como el fun- 
dador de la estética moderna, Y como era el más famoso, se le solían atribuir algu- 
nos méritos que fueron obra de otros escritores de menor renombre, o también aque- 
llo que en realidad había sido un logro colectivo de varios hombres juntos. Así, en- 
tre los méritos que le fueron injustamente atribuidos —y cuyo título de mérito es 
igual de infundado— figuran, por ejemplo, las tres unidades del drama, 

Fue Escalígero hombre realmente extraordinario: médico, naturalista y filólogo 
de enorme erudición, entendía de música, pintaba y escribiía poemas. Cursó además 
amplios estudios filosóficos; escotistas en Bolonia y aristotélicos en Padua, y él mis- 
mo se creía un sucesor de Aristóteles, aunque no siempre lo entendiera acertada- 
mente. En su período de admiración por Horacio habló de él críticamente, lo cual 
no significa que no compartiera varios de sus conceptos (que, por otra parte, figu- 
raban entre los axiomas de la época). Fue un entusiasta de las clasificaciones dera- 
lladas. Los esquemas conceptuales y las distinciones lingiíísticas, que —aunque desde 
la perspectiva de los siglos nos parezcan exagerados y artificiales— introdujeron en 
la poética cierto orden, así como la convicción de que lo que hasta entonces habían 
sido observaciones sueltas era ahora una disciplina ya ordenada e íntegra. Su poética 
—Poetices libri VU— se imprimió póstumamente, en 1561, y las concepciones más im- 
portantes expuestas en la misma son las siguientes: 

a. La poesía es una de aquellas artes cuya finalidad es la ¿¡mitatio. Dicha imita- 
ción la define como representación de las cosas conforme a normas naturales (2psts 
naturac nornzs), creyendo erróneamente que tal interpretación es la aristotélica, Y, 
dada esta definición del arte imitativo, incluye en él también, curiosamente, la danza. 

La lírica, en cmbio, ya no cabe dentro de su concepto de imitación, porque no 
toda la poesía es para él un arte imitativo, postulando que la poesía, así como las 
restantes artes imitativas, debe atenerse en lo posible a la verdad”, pero que, al mis- 
mo tiempo, debe representar una imagen ideal de las cosas: representar a los hom- 
bres, pero a los hombres típicos de su época, de su nación, de su clase; representar 
las cosas no sólo como son, sino tal como podrían y deberían ser (lo cual ya era en 
realidad aristotélico). 

b. La naturaleza no es perfecta; el arte puede y debe hacer obras mejores. Pue- 
de representar, por tanto, de modo más hermoso las cosas existentes, o bien dar lor- 
mas hermosas a cosas que no existen. En cl segundo caso, el arte crea como si fuera 
un Dios?”, La poesía —y el arte en general— son practicadas por diversas causas, 
pero la primera (prima causa) indudablemente es cl artista. 

La imitación es para Escalígero uno de los objetivos fundamentales de la poesía, 
mientras que los fines didácticos los tiene por marginales, admitiéndolos sólo porque 


' |, Brinkschulte, /. €. Scaligers kunsttheoretische Anschauungen und deren Hauptquellen, en la setie: 
Renaissance und Philosophre, X, 1914. 
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figuran en los axiomas de la época. Y tampoco se sabe a ciencia cierta que entendía 
Escaligero por aquella doctío de la que habla; si cualquicr enseñanza, o más bicn las 
instrucciones específicas sobre cómo vivir (que era la interpretación prevaleciente en 
la época). 

d. A pesar de que Escalígero tenía al artista por creador, seguía sosteniendo 
que la poesía está sujeta a reglas, porque en cada género de cosas hay un único as- 
pecto justo y principal, y lo demás hay que adaptarlo a ese modelo y principio. 

e. Igual que los restantes escritores del Cinquecento, Escalígero no llegó a ela- 
borar una sistematización de las artes, pero en cambio realizó varias comparaciones, 
indicando las analogías existentes entre ellas, entre la poesía y la plástica en especial. 
Así, distinguió materia y forma en ambas?!; la materia de una estatua de César será 
el bronce o el mármol (pero no César que no es materia, sino objeto de la estatua), 
y otro tanto ocurría en la poesía, donde la materia son las palabras y la forma la com- 
posición. Pero además de materia y forma, en la obra de arte también existen «ador- 
nos y accesorios» que, en el cso de la poesía son de dos tipos: las figuras poéticas y 
el ritmo?. La poesía produce «pinturas para los vídos», es velult aurium pictura. Pro- 
bablemente Escalígero se refería aquí no sólo al aspecto fónico de la poesía, sino tam- 
bién a las imágenes de las cosas, que mediante el oído llegan a la conciencia. 

£. En cuanto a la belleza, Escalígero la define conforme a la antigua tradición 
como un compuesto de la medida, la forma y el color adecuados, destinado direc- 
tamente a generar placer??. Parece evidente que la suya es una definición formulada 
sobre la base de la naturaleza y de las artes plásticas y no sobre la base de la pocsía. 
E igual que otros escritores de la época, la «causa primera» de lo bello la encontraba 
Escalígcro en la conveniencia. Así, habló de lo bello con mayor frecuencia que sus 
contemporáneos, pero tampoco pensaba en definir el arte mediante la belleza, o en 
separar y delimitar las «bellas arte». Además la pulchritudo no era, a su modo de ver, 
un término laudatorio, sino más bien la venustas a la cual entendía como pulchritudi- 
nis perfectio. 

Por último, entre las cualidades de la poesía que enumera Escalígero hay una es- 
pecialmente digna de atención, la de la eficacia (efficatia), que define concretamente 
como vis quacdam tum rerum, tum verborum, quae etiam audienterm propellt ad audien- 
dum, es decir, como la fuerza del contenido y de las palabras que obliga al oyente a 
escuchar lo que dicen. 

23. Castelvetro. Sí bien las concepciones de Robortello y Escalígero eran típicas 
de su época, las de Lodovico Castelvetro (1505-1571) distan bastante del arquetipo 
quinientista. Castelvetro, autor de una Poetica d'Aristotele vulgarizzata (1570), fue 
hombre cultivado y docto, muy activo en muy diversos campos: así, durante cierto 
tiempo, se desempeñó como embajador, ejerció de maestro enseñando derecho y fue 
poeta latino e italiano, crítico y filólogo. Como sagaz polemista sc ganó tantos ad- 
versarios que, tachado de «enemigo de Dios y de los hombres» tuvo finalmente que 
abandonar el país viviendo luego en G inebra, Lyon y Viena, donde imprimió su poé- 
tica. 

a. La disidencia en sus concepciones va de lleno camino al hedonismo. La uti- 
lidad de la poesía, si es que existe, es accidental; lo esencial es el placer; la poesía 
ha sido creada para agradar; y aunque es posible que —como afirma Aristóteles— 
sirva también para purificar la mente (Latbarsis), esto también, en cualquier caso, es 
un placer. 
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b. Lo más original de Castelvetro fue su convicción de que la poesía se inven- 
tó para deleitar y recrear los ánimos de la multitud y el pueblo llano. Las masas dis- 
frutan con la poesía, pero no entienden nada de ella, ni de sus principios, distincio- 
nes, teorías y reglas. La poesía es así para la multitud; la poética, para los hombres 
cultos. 

c. Castelvetro, que conocía bien las diferentes opiniones acerca de las finalida- 
des de la poesía, citaba al antiguo Varrón, sosteniendo ue la poesía tiene cuatro ob- 
jetivos: complacer, enseñar, conmover y sorprender; pero él, personalmente, reducía 
todos ellos al objetivo único de deleitar. Asimismo, trazó una línea divisoria entre la 
finalidad de la poesía y sus funciones (4//ízi0). Aunque la poesía tenga una sola fi- 
nalidad, tiene lunciones numerosas: componer la fábula, formar los caracteres, selec- 
cionar las palabras. Éstos, que no son sino medios, deben tener en cuenta la finali- 
dad; deparar a los hombres el placer. Como ya hemos señalado, Castelvetro creía 
que la poesía complace al hombre cuando lo cduca, cuando responde a sus deseos, 
cuando lo permite referir los acontecimientos descritos a la propia vida del indivi- 
duo, y cuando le hace identificarse con sus protagonistas. El contenido debe ser, por 
tanto, verosímil, porque de lo contrario la gente no lo creerá y no experimentará pla- 
cer alguno, 

d. La poesía es algo humano y natural, no habiendo en ella, por tanto, ni ins- 
piración ni furor divino (idea que el Renacimiento había asumido de la Anrtigúe- 
dad); estas tesis no son sino ilusiones y creencias de legos, que los poetas no niegan 
porque les resultan cómodas y halagijeñas?, Las posibilidades de la poesía son limi- 
tadas y la invención de los poetas no va muy lejos en cualquier caso. 

e. Castelvetro dividió además las artes en las que producen cosas necesarias y 
útiles, y las que sirven para conservar la memoria de las cosas y acontecimientos. Á 
las primeras pertenecen la arquitectura y la retórica, y a las segundas, la pintura, la 
escultura y la poesía, así como todas las artes de la escritura en general. Esta idea 
de que el arte sigue para hacer las cosas perdurables fue una de las tesis favoritas 
de los antiguos, pero Castelvetro fue acaso el primero que se valió de ella para rea- 
lizar una división coherente de las artes. 

f. A diferencia de numcrosos autores renacentistas, que señalaban el gran pa- 
tentesco entre la poesía y la pintura, Castelvetro no ve sino diferencias entre ambas; 
así, la pintura representa cosas verdaderas y la poesía verosimiles; la pintura exige 
fidelidad, pero la poesía admite embellecimiento. 

Castelvetro, que comentó a Aristóteles, se declaraba su adepto, pero en realidad 
no lo era y ni siquiera se valió del concepto de imitación, interpretando al Estagirita 
de modo muy personal; así, con razón, criticaba a aquellos que lo habían convertido 
en un moralista, pero él mismo tampoco acertabba cuando hizo de él un hedonista. 

En resumen, el postulado de que la poesía debe tomar en consideración a los 
lectores —y en concreto a los del nivel cultural que resulta más bajo— el negarle la 
inspiración, el eludir la imitación, el limitar el papel de la invención, el acercar la poe- 
sía a la historia y el contraponerla a la pintura, son características de la poética de 
Castelvetro que la distinguen de otras teorías de la época. 

24. Tasso. Entre los autores de poéticas del Cinquecento figuran también poe- 
tas, mas sólo uno de tan gran renombre como Torquato Tasso (1544-1595), el co- 
nocido autor de la ferusalén libertada. Así, su obra titulada DelP'arte poetica (1587) no 
contiene reflexiones ni disquisiciones del poeta, sino que es un típico tratado del si- 
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17. TORQUATO TASSO 
Grabado de !. David, del año 1627. 


elo XVI, Tasso, que cursó estudios en Padua, y en tanto que especialista en la ma- 
teria explicó ética y poética en diversas Academias, escribió su tratado bastante jo- 
ven, hacia el 1580, cuando aún no conocía ni a Castelvetro, ni a Parrizi, pero sí la 
obra aristotélica, y la poética y retórica tradicionales. Quizá por cllo, en muchos as- 
pectos, fue bastante menos original que aquellos escritores, y sus tesis principales, 
típicas de la época, sostenían lo siguiente: 

a. Cada poema se compone de tres elementos: materia (tema), forma y orna- 
mento. Y la tarea del poeta, una vez escogido el tema consiste en proporcionarle di- 
cha forma y ornamento?”. Pero Tasso entendía la forma muy ampliamente, incluyen- 
do en clla la fábula, es decir, cierta relación de acontecimientos. 

b. El poema, además de un nivel verbal (parole) y otro objetivo (cose), tiene 
también un tercero que cs el conceptual (concelti); el primer nivel constituye una ima- 
gen del segundo, y el segundo, por su parte, del tercero; las palabras son imágenes 
de conceptos, y los conceptos de cosas. Parole son imagini e imilarici de concetti, mien- 
tras que concettí non sono altro che imagini nelle cose. 

c. La finalidad de la poesía —repite “lasso cn varios ocasiones— consiste tanto 
en el placer como en la utilidad*, El medio por el cual logra sus fines la poesía será 
el verso, pero también, junto con ello, lo maravilloso de la materia. Según una de 
las definiciones formuladas por Tasso, la poesía es «imitación de una acción excc- 
lente, grande y perfecta, realizada en la suprema forma del verso para conmover con 
sus maravillas las mentes de los hombres y de este modo ser útil». Dicha definición 
contiene los conceptos de lo útil, la conmoción de las mentes, la [orma del poema y 
la grandeza de la acción, es decir, los elementos principales de la poética de entonces. 

d. También tradicional cra la idea tassiana de lo bello: la belleza consiste en la 
proporción de las partes y en los dulces colores; si las cosas son bellas, lo serán por 
sí mismas (perse stesse), y si son bellas una vez, lo serán para siempre. Lo bello está 
en la naturaleza y las cosas imitadas de la naturaleza son bellas en el arte”, Pero 
Tasso no incluye la belleza en su definición de la poesía, como si lo bello no con- 
cerniera a la poesía sino a las artes plásticas. 

e. Los temas de la poesía han de ser tomados de la realidad; la imitación debe 
ostentar los rasgos de la probabilidad, y ésta no es un adorno sino la esencia misma 
de la poesía. La poesía, especialmente la épica, además de imitación contiene otro 
elemento que es la alegoría*!. 

f. El poeta tiene muy amplias posibilidades, puesto que es libre de inventar, 
tiene licenza del fingre. Él mismo escoge el tema (materia) y en esto reside su supe- 
rioridad sobre el orador, a quien el tema se lo sugieren la necesidad o el accidente. 
El pocta puede hacer de cualquier tema una cosa nueva, y si es verdad que existen 
ciertas normas de concebir el tema del modo más correcto, el poeta también puede 
transgredirlas (violentar) y conseguir su objetivo valiéndose de la fuerza de su arte 
(virta dell'arte). 

g. Todos estos elementos de la poética —el placer, la utilidad, la verosimilitud, 
a la par que lo novedoso, lo maravilloso y la obediencia a las reglas— eran ya cono- 
cidos antes de Tasso. No obstante lo cual, Tasso no sólo fuc un observador sino tam- 
bién co-creador de nuevas normas poéticas y de un género literario que substituyó 
a la vieja epopeya. Fue creador de una nueva poesía, mas no, curiosamente, de una 
poética nueva; la teoría combiaba en la poesía más lentamente que la práctica. Por 
otra parte, Tasso mantenía contactos con el pintor barroco Tintoretto, no obstante 
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lo cual, la transición de los lemas renacentistas a los barrocos halló mayor resonancia 
en su poesía que en su poética, siendo la segunda mucho más conservadora. Hay, 
empero, ciertas características de su poética que son tan propias de él como de su 
época. 

h. Es bien típica de la era tridentina la lealtad religiosa y poética de Tasso. Los 
temas de la poesía deben ser inspirados por la verdadera religión, teniendo en cuen- 
ta la historia y las particularidades de la época, y eligiendo acontecimientos preñados 
de grandeza y de nobleza (grandezza e novilita). 

i.. La poética de Tasso animaba —al menos hasta cierto punto— a introducir 
en la poesía ciertos motivos subjetivos, así como un modo ul que revela precisa- 
mente la personalidad del poeta (apparera la persona del poeta). 

i. Tasso en principio fue un aristotélico, Ásí es, por ejemplo, típicamente atís- 
totélico su precepto de que el poeta tome en consideración la capacidad mnemónica 
del lector. Pero, incidentalmente, también se deja llevar por las concepciones plató- 
nicas, afirmando —como si fuera discípulo de Ficino— que la belleza nada tiene que 
ver con la materia que es de por sí deforme y poco grata. 

25, Possevino y Campanella. Otra de las corrientes características de la poética 
de fines del Cinquecento fuc la corriente moralista y religiosa, cuya intensificación 
se debió al concilio de Trento y, aunque no fuese una regla general, la mayoría «le 
sus partidarios provenía de la nueva orden de los jesuitas. Dentro de esta corriente 
había dos tendencias, la radical y la liberal, siendo sus respectivos representantes, en- 
tre otros muchos, Antonio Possevino y el polaco Sarbiewski, del que hablatemos en 
el capítulo siguiente. 

Antonio Possevino (1533 ó 1534-1611), que permaneció largo tiempo al servicio 
de los Gonzaga, luchó en Francia contra los hugonotes, viajó en misiones político- 
religiosas a Suiza, en 1580 visitó al zar Iván el Terrible para tratar de la unión de 
las Iglesias, en los años 1582-1583 estuvo en Polonia en la corte de Esteban Bathori 
y, finalmente, ya jubilado de la política, enseñó en el colegio de los jesuitas en Padua 
hasta el fin de su vida. Y justamente en ese período de maestro escribiría, en 1593, 
su Tractatio de poesia et pictura, en el que contrapone a la poesía antigua —que llama 
érica—, «la verdadera, que es honesta y sagrada». Y puesto que se conoce lo vet- 
dadero y honesto, habrá que decirlo y hacerlo siempre y en todas partes, también 
en el arte y en la poesía, cuyas medidas de valor serán sólo la utilidad moral y la 
verdad. Era éste un punto de vista que coincidía con la ideología renacentista, por 
lo que fue fácilmente admitido por sus contemporáneos, profesándolo también la úl- 
tima poética del siglo XVI, la de Tommaso Campanella (1568-1639), escrita hacia el 
año 1596, y publicada tan sólo en 1944 (por L. Firpo). 

Campanella, dominico y filósofo de renombre, fue un revisionista de numerosas 
cuestiones, pero no de la estética. Así, su libro contiene toda una colección de con- 
ceptos que gozaban en el Renacimiento de aceptación universal y que hoy día sus- 
citan sin embargo dudas abundantes, figurando entre ellos las viejas tesis de que la 
poesía es un arte imitativo, que su objetivo es enseñar de modo agradale, que su 
distintivo es la forma versificada y su lenguaje figurado (voci numcrose e figurate). 

Otras concepciones de Campanella eran, en cambio, típicas exclusivamente de 
los círculos eclesiásticos; así, el primer puesto en la jerarquía poética lo ocupa el poe- 
ma sacro, seguido del filosófico, del épico y del trágico. La justa convicción de que 
«las reglas pedantescas obscurecen y aturden el puro y lúcido espíritu del poeta no 


222 


condujo a Campanella a una poética sin reglas, siendo ésta tan sólo una protesta con- 
ira las reglas aristotélicas. Según Campanella, la pocsía debe atenerse a las reglas es- 
tablecidas por Dios y la naturaleza *, aunque en la práctica él mismo siguiera siem- 
pre las reglas horacianas. 

Sus otras tesis, sin embargo, ticnen alguna traza más moderna, como por ejem- 
plo aquella de que la poesía representa el mundo exterior (esteriorita delle cose) y que 
es en resumen adorno de la vida (ornamenturm vilae). 

Luego, en los últimos años del siglo XVI, cristalizarían los conceptos de Patrizi, 
de Bruno y Zabarelli, más atrevidos que los de Campanella, y que presentaremos en 
el capítulo dedicado a la estética del 1600. Estos constituyen en efecto un brillante 
punto final a la poética italiana del siglo XVI, que en la centuria siguiente sería asu- 


mida y desarrollada por los franceses. 


K. "TEXTOS DE LAS POÉTICAS DEL SIGLO XVI 


1.6. GIRALDL Historiae Poetarum. 
1545. pág. 86 


1. Non male fortasse is dixerit, 
qui poétam ita definierit, hominem 
esse, qui spiritu afflatus magna egregie 
appositeque cum admirationc loqua- 


tur... evi definitioni si par enrmen 
addatur, omnia plane comprehensa 
videbuntur. 


G. DENORES., Poetica. 1588, pág. 2 


2. Arte imitatrice di qualche «af- 
tion humana, maravigliosa, compita, 
e convenevolmente grande; ó narrando, 
0 rappresentando con parlar in verso, 
per purgar, dilletando, qualche atfetto; 
Y per introdur virtú negli animi de 
gli auditori, e de'spettator, a beneficio 
commune di alcuna ben ordinata re- 
publica. 


C. DENORES. Discorso, 1586, pág. 43 


3. Giá habbiamo  apertamente 
fatto vedere, le piú parti della tra- 
gedia, della comedia, e del poema he- 
roico, la tramutation di fortuna, le 
peripetie, le agnitioni, il costume, la 
sentenza non tender quasi ad altro, 
che alla utilita. 


DEFINICIÓN DEI. POETA 


l. Tal vez no hava hablado erróneamente el 
que ha definido al poeta como un hombre que. 
inspirado por el espiritu, dice con admiración 
grandes cosas de forma brillante y apropiada, [...] 
y si a esta definición se agrega un poema de simi 
lar calidad, todo parecerá que ha quedado clara 
mente comprendido. 


DEFINICIÓN DE LA POESÍA 


2. Arte que imita cualquier acción humana 
maravillosa. enmplida y convenientemente gran- 
de. narrándola o representándola con su hablar en 
verso, estando destinada a purificar, deleitando. 
una pasión o a infundir valor en los ánimos de 
los oyentes o espectadores, en común beneficio de 
una bien ordenada república. 


LA POESÍA DEBE SER ÚTIL 


3. Ya hemos demostrado abiertamente que 
las diversas incidencias de la tragedia, la comedia 
y el poema heroico. a saber. los cambios de tor- 
tuna, las peripecias, los reencuentros. las costum- 
bres y la moraleja casi no tienden a otra cosa que 


a la utilidad. 


F. SASSETTL, manuscrito (Weinberg, 48) 


d. Si potrebbe dire, che la causa 
eMiciente della Poesia fusse lo stesso 
Poeta, lu formalc Pimitatione, la ma- 
teriale il verso, € la finale il diletto. 


L. SALVIATI. Trattato della Poetica. manuscrito 
(Weinberg. 285) 


5. Assai mi credo io infino a hora 
haver mostro la Poesia essere habito, 
havendo dimostrato, che da essa deri- 
vano aleune operazioni, che le pia 
vulte sono regolate, e con ordine, e che 
du altro, che da habito in cotal guisa, 
e cosi fatte derivare non potrebbono. 


4. 5. MINTURNO, De poeta. 1559, pág. 102 


6. Erit Poetae sie dicere versibus, 
ut doceat, ut delectet, ut moveat... 
Dicere enim necessitatis est, delectare 
suavitatis, movere attinet ad vím di- 
cendi... Eloquendi veri snavitas, quae 
mirifice delectat, posita est non modo 
in his, quae cum jucunditate ac le- 
pore dicuntur, sed etiam in his, quae 
eleganter et apte et ornate... Sive do- 
ceal, sive flectat, optimus poeta semper 
ablectet. 


L,C. CIRALDI, Miscorso interno al comporte 
dei ramanzi, 1504. pág. 63 


7. Come il giovare € delle sen- 
tenze, el delle cose, che si trattano; 
cosi le voci oltre lespressione del con- 
cetlo sono tuíte del piacere et della 
vaghezza. 


B. LOMBARDI-MAGGL, Explanationes, 
1550, pág. 131 


8. Qui actionem novit, culus fa- 
bula imitatio cst, maiori voluptate 
afficietur, quam is, qui eam ignorab... 
nam fabulae, quae magis delectant 
(caeteris paribus) aliis minus gratis 
sunt praeferendas. 
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CUATRO CALSAS DE LA POESÍA 


4. Se podría decir que la causa cficiente de 
la Poesía es ul Poeta mismo, la formal la imita- 
ción, la material el verso y la final el deleite. 


NO LA INSPIRACIÓN SINO EL HÁBITO 


5. Creo hasta ahora haber mostrado suficien- 
temente que la Poesía es un habito, habicudo de- 
mostradu que de ella se derivan ciertas operacio- 
tes reguladas con buen orden las más de las ve- 
ces. de tal modo que según está hecha no podría 
derivar de otra rosa que del hábito. 


DESIGNIOS DEL POETA 


6. Lo propio del pocta será expresarse 1mu- 
diante sus versos de modo que enseñe, entreten- 
ga y conmueva. [...] Pucs expresarse es propio de 
la necesidad, deleitar lo es del encanto y conmo- 
ver concierne a la capacidad de expresividad. |...] 
La elegancia de la auténtica elocuencia, que delei 
ta extraordinariamente. está asentada no sólo en 
lo que se dice con encanto y con gracia. sino taw- 
bién en lo que se dice de forma elegante, conve- 
niente y adornada. |...] Ya instruya o conmueva, 
el mejor poeta será el que siempre delcite, 


VIILIDAD Y PLACER EN LA POESÍA 


7. Así como el ayudar es lo propio de las sen- 
tencias y de las cosas que se tratan, así también 
las voces, además de la expresión de los concep- 
Los, producen por entero gran placer y belleza. 


$. El que conoce la peripecia de la que la fá- 
bula es una imitación, disfrutará más que el que 
la desconoce. |...] Pues las fábulas que más delej- 
tan (siendo iguales en lo demás) han de preferir 
se a las menos ugradables. 


B. LOMBARDEMAGGA. ihid., pág. 112 


9, Tiumanum ac naturale est mi- 
serere... Cum igibur misereri humanum 
atque hominibus naturale sit, volup- 
tuosum etiam erit, ac periucunduni. 


3, GRASSO. Oratione, 1566. pág. 7 


10. El pueta... cosi esce nori della 
consueltudinve deli huomini, e per 
questo admirabil resta, dilettando, e ti- 
rando li animi delli ascoltanti con le 
vaghezza delle parole, la doleczza delle 
rime, la varietá e la floridezza delle 
figure, in modo che non la felice repre- 
sentatione delli costumi, gesti, e at- 
tioni allo volte in tal modo ci diletta, 
e dilettando ci lira, che come alienati 
da noi medesimi ad altro non siamo 
intenti quanto che a considerar” la 
leggiadria e felicitá di quel poema. 


C. A. VIPERANO, De poetica libri tres. 
1570, págs. 65-06 


11. Poéma perfectuna, el omnibus 
nuueris absolutumn cum Platone pul- 
cheim appello: eui pulehrum et per- 
fectum idem est. Est autem pulchri- 
tudo apta partium inter se quodam 
cum lepore coniunetio. 


B. VARCIIL Lezzioni, 1590, pág. 576 


12. E adunque il fine del Poeta 
far perfetta e felice anima humana, 
e VPuffizio suo imitare, ciog fingere, 
e rappresentare cose che rendono gl'hu- 
omini buoni, e virtuosi, e per conse- 
guente felici. 


CG. PRACASTORO. Naugerius, 
1555, pág. 163 A 


13. Tn universom autem nihil ef- 
fingendum est ant assuamendum ab eo, 
qui poeta dici merelur, quod aperte 
a veribale alienum sit... omnia vero 
gui effingi licel, aut talia per appa- 
rentiam sunt, aut sienificatione et ale- 


9. Es husmano y natural sentir conmiseración. 
|...] Por tanto. en la medida en que es humano y 
natural en el hombre sentir conmiseración. será 
también placentero y muy agradable. 


1,4 BELLEZA DE LA POESÍA 
ATRAE LA MENTE 


10. Así el pocta... se sale fuera de la costum- 
bre de los hombres. cosa que lo hace digno de ad- 
miración, deleitando y arrebatando los ánimos de 
los que escuchan con la belleza de las palabras, la 
dulzura de las rimas y el adorno y variedad de las 
figuras, de tal modo que con la feliz representa: 
ción de las costumbres, gestos v acciones a voces 
nos deleita —y deleitándonos nos arrebata— hasta 
tal punto que como alienados de nosotros mistios 
ya no estamos aleros a olra cosa que a conside- 
rar la alenría y felicidad de aquel poema. 


DEFINICIÓN DE 1.0 BELLO 


11. Entiendo. con Platon, que un poema per 
fecto y acabado, en todos sus versos es hermoso: 
para este, lo bello y lo perfecto es lo mismo. La 
belleza bien construida, a su vez, es la conjunción. 
con un cierto encanto, de las partes entre sí. 


OBJETIVO Y FUNCIÓN DE LA POESÍA 


12. Así, pues. la finalidad del Poeta consiste 
en hacer feliz y perfecta el altra humana, siendo 
su oficio el imitar, es decir, fingir y representar 
aquellas cosas que hacen a los hombres buenos y 
virtuosos y, en consecuencia. felices. 


LA VERDAD EN LA POESÍA 


13. En general. nada que sea complelamente 
ajeno a la verdad ha de ser ercado o asumido por 
quien es digno de ser llamado poeta. |...] En rea- 
lidad éste puede represcntarlo todo. pero esta es 
verdadero o en apariencia, o por el significado o 
mediante alegorías. o bien de acuerdo con las 
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gorijs talia, aut secundim opiniones 
hominum vel omniurm, vel multorun:: 
alia talia sunt secundum universale 
ipsum e6 ideam simpliciter pulehram, 
sed secundum singulare per apparen- 
tiam quidem sunt. 


C. FRACASTORO, ibid., 158 c 


14. Poeta per se nullo alio move- 
mr fine pisi simpliciter bene dicendi 
circa unumgquodque propositum sibi. 


A. PICCOLOMINI, 4nnotazioni alla Poetica 
d'Anstotele, 1575, pág. 125 


15. 11 dire il vero o il falso é cosa 
al poeta accidentale. 


C. P. CAPRTANO, Della vera. Poetic. 1555 
(Weinberg. 732) - 


16. [Imitatione é] Una reptesenta- 
tione di qualehe cosa per apparenza, 
non del vero, che l'apparenza del vero 
imitatione non e, ma del finbo e simu- 
lato. 


G. P. CAPIIANO, ibid. (Weinberg, 733) 


17. Li veri poebí debbono di nulla 
fingere la lor” poesia. 


G. P. CAPRIANO, ibid. (Wemberg, 733) 


13. Le nobili son quelle sole che 
sono obietto de pia nobili sensi, di 
pia ampla faculta, e appresso hanno 
1l dnrabile congionto, quantunque dii- 
fereute, come é la Poetica, la Pittura. 
la Statuaria...; le ignobili sono Lutte 
quelPaltre che sono solamente e sem- 
plicemente imibabrici di quelle cose che 
sun*obietto del gusto tanto, o vera- 
mente de VPodorato, o del tatto. 


G. €. TRISSINO, La Poefica. 1529. p. Y 


15. La bellezza... in dui mori si 
considera; Puno de li quali e nafurale 
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creencias de todos o de la mayoría de los hom- 
bres: unas cosas se corresponden con lo universal 
mismo y con la idca simplemente hermosa; otras. 
en cambio, se corresponden con lo particular a tra- 
vés de su apariencia. 


EL ÚNICO OBJETIVO DEL POETA 


14. El poeta auténtico no se mueve por otro 
fin que no sea el de expresarse bien en torno a 
cada asunto que se haya propuesto. 


VERDAD Y FALSEDAD EN LA POESÍA 


15. Decir verdad o falsedad es cora acciden- 
tal al poeta. 


LA IMITACIÓN Y LA VERDAD 


16.  (Tuutación es) representación de una coga 
mediante su apariencia: mas no de la verdad, pues 
la apariencia de lo verdadero no es imitación; sólo 
lo es si se hace de lo inventado y fingido. 


EL POETA CREA DE LA NADA 


17. Los verdaderos poetas deben hacer su 
poesía de la nada. 


ARTES NOBLES Y ARTES SIN NOBLEZA 


18. Las nobles son aquellas que vienen a ser 
objeto de los más nobles sentidos, siendo de más 
amplias dificultades y formando un conjunto más 
o menos duradero «unque diferenciado. entre 
ellas la Poética. la Pintura y la Escultura, y no son 
nobles aquellas otras simples y solamente imitati- 
vas de las coñas. objeto tanto del gusto como del 
tacto o del olfata. 


LA BELLEZA NATURAL Y LA AÑADIDA 


19. La belleza... se considera de dus modos, 
uno de los cuales es natural y olro adventicio; es 


a VPaltro adveutizio; ciod che si come 
nei eorpi aleuni sono belli per la na- 
turale correspondenziaá e convenienzia 
de le membra e dei eolori, et altri 
per lu cura, che vi si pone, divengono 
bei: cosi € nei poemi, che alcuni di 
essi sono belli per la correspondenzia 
de le membra e dei colori che hanno, 
et altri per qualehe ornamento extrin- 
seco, Che vi “ageiunge, s'abbeliscono. 


T. CORREA, Explanationes, 1587, pág. 23 


20. Poctaee somma laus est a le- 
gibus Historiae longe abscedere el na- 
turalem narrandi ordinem negligere. 


AVERROES. Determinatio in Puetria Aristotelis, 
1481 (Weinberg. 358) 


21. Representatores et assimila- 
tores per hace iutendunt instigare ad 
quasdam actiones, que circa volun- 
taria consistunl, el retrahere, a qui- 
bus erubt necessario, eta quae iulen- 
dunt per suas representationes aut 
virbutes aut vicia. 


AVERROES, ibid, (Weinberg, 357) 


22. Representationes, que Jfiunt 
per figmenta mendosa adinuenticia, 
non sunt de opere poete. Et sunt ea, 
que nominantur prouerbia et exempla: 
ul ea que sunt in libro Tsopi et simi- 
libus fabulosis conscriptionibus: ideo 
quod poete non pertinet loqui nisi in 
rebus, que sunt aut quas possibile est 
esse... lictor ergo prouerbiorum ad- 
inuentiuorurn et fabularum adinuenit 
seu fivgit indiniduaque penitus non 
habent existentiam in re: et ponit eis 
nomina. Poete uero ponunt nomina 
rcbus cxistentibns. 


5. SPERONI. Opere, 1740. IL 365-306 


23. Chiara cosa €, la imilazione 
non esser propria dell'uomo, siccome 


decir, que asi como en los cuerpos unos sor be- 
llos por la natural correspondencia y convenien- 
cia de miembros y colorcs y otros se vuclven be- 
llos por el cuidado que se pone en ello, así tam- 
bién sucede en los poemas, que algunos de ellos 
son bellos por la correspondencia de sus miem- 
bros y colores y otros se embellecen por el extrín- 
seco ornamento que se les añade. 


EL POETA DEBE APARTARSE 
NE LA HISTORIA 


20. La mayor gloria del poeta es sustraerse 
de las leves de la historia y desdeñar la secuencia 
ratura] de la narración. 


EL OBJETO DE LA POESÍA 
SON LAS VIRTUDES Y LOS DEFECTOS 


21. Artitas e imitadores pretenden. a través 
de estas obras, estimular a algunas acciones que 
existen en torno a la voluntad, y tratar, de las que 
se den por necesidad, aquellas a las que tienden 
a lravés de sus representaciones, esto cs, las vir 
tudes o los vicios. 


LA FICCIÓN NO PERTENECE A LA POFSÍA 


22. Las ficciones que se producen a través de 
invenciones que devienen falacias, no pertenecen 
al género poético. Y existen algunas, que se deno- 
minan proverbios y ejemplos. como las que hay 
en el libro de Esopo y en textos de lábulas pare- 
cidos: por ello al porta no le concierne hablar de 
esto, sino de aquello que es o que es posible que 
sea. [...] El autor de proverbios y fábulas inventa- 
dos concibe y crea, pero los objelus particulares 
no tienen en el fondo existencia propia. y él les 
pone los nombres. En cambio los poetas dan nom- 
bres a cosas que existen. 


EL ARTE NO ES IMITACIÓN 


23. Claro está que la imitación no es cosa pro- 
pia del hombre, como lo es el arte, por cuanto el 
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é Parte, pero l'arte é sempremai con 
la ragione congiunta, non gia sempre 
la imitazione: la quale € cose non pur 
da noi, ma da cornacchie e da scimmie... 
Si puó discernere da ciaseuno occhio, 
tanto esser Parte piú gentil cosa, che 
non é l'uso o Pimitazione. 


Il. ROBORTELLO. Explicationes, 
1548, pág. 2 


24. Quem igilur aliam finem poé- 
ticos facultatis esse dicemus, quin 
oblectare. 


F. ROBORTELLO, ibid., pág. 146 


25. Quod si quacras, utra maior 
voluptas, anusim atfirmare, quae ex 
tragoedia prouevit maiorem xmulto, 
altius enim peruadit animos, rariusque 
nobis contingit; muioreque quadam vi 
fit imitatio illa; quanto igibur diffi- 
cilíus exprimi eam posse seins, tanto 
magis, si exacta fuerit, admiramur; 
maioremque capimus voluptatem. 


F. ROBORTELLO. ibid., pág. 2 


26. In poeticis mendatiis principia 
falsa pro veris assumuntur, atque ex 
his verae eliciuntar conclusiones. 


E, ROBORTELLO. ibid., pag. 226 


27. Sunmus est labor, res leves, 
addito sententiaraum pondere, graves 
cfficere; parvas cxtollere; languentes 
excitare; repentes humi euehere; pi- 
rum moestis ac luctlosis luctum moe- 
roremque adinngere; quae enim aut 
qualis essel seribentis aut dieentis 
virtus et urtificium, si res suapte na- 
tura graves, iucundac, Incbuosae eb 
grandes apparerent, non peritia et 
ingenio ipsius quí aut loquitur aut 
seribit, 
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arte siempre ha de ir unido con la razón y la imi- 
tación no siempre: pues ésta mo es propla nurs- 
tra, sino de cornejas y de simios. Y así el ojo de 
cada uno bien puede discernir que el arte es más 
gentil que el uso o la imitación. 


EL PLACER ES EL OBJETIVO 
DE LA POESÍA 


24. iremos que cl objetivo de la actividad 
poética no es otro que deleitar, 


ADMIRACIÓN POR EL. ESFUERZO 


25.  Pern si preguntas cuál de los dos es el ma- 
yor placer, me atrevería a asegurar que es más 
grande con diferencia el que procede de la trago- 
dia, pues es la que con más profundidad penctra 
en las almas, nos afecta más extraordinariamente, 
y la imitación se genera con im esfuerzo mayor; 
por tanto, sabemos que en la medida en que pue 
de ser representada con mayor dificultad, tanto 
más la admiramos si está cuidada, y gozamos de 
un placer mayar. 


VERDAD Y FALSEDAD EN 1A POESÍA 


26. En el ámbito de las mentiras poéticas, son 
admitidos principios falsos en lugar de principios 
verdaderos, mas de aquellos se extraen conclusio- 
aes que han de ser verdaderas. 


MÉRITOS DEL POFTA 


27.  Lalabor más elevada es hacer de cosas in- 
significantes cosas serias gracias a la aportación 
de la solvencia de las opiniones: ensalzar a las pe- 
queñas; estimular a las que dormitan: aplicar tris- 
leza y aflicción a las que son un poco tristes y Í- 
nebres. Pues ninguna habilidad tendrían los que 
escriben o hablan si las cosas sc mostraran por sí 
mismas serias, agradables, tristes y grandes, y no 
por la pericia y el ingenio del mismo que habla o 
escribe. 


J. €. ESCALÍCERO, Poetices libri septem, 
1561. HI, c. 97. pág. 368 


28. Res ita deducendae disponen- 
daeque sunt, ut quam proxime ucue- 
dant ad veritatem. 


J. €. ESCALIGERO, ibúl., 1 1, págs. 2. 6 


29. Poetica vero quam et specio- 
sias quae sunt et quae non sunt eorum 
speciem ponit: videtur sane res ipsas, 
non ut alii, quasi histrio, narrare, sed 
velut alter deus conderc. 


J. C. ESCALÍCERO, ibid., M, 11 


30. Est in omni rerum genere 
unum primum ac rectum ad cuius tum 
normam, tum rationem caectera diri- 
genda sunt. 


J. €. ESCALÍCERO, ibid., H, 1 


31. Poesis duabus constat parti- 
bus substantialibus: materia et forma. 
Sltabtua Caesaris est Caesaris imago: 
ita eb poema quod ipsum describit, 
at statuac materia aes est, ad) MArmor, 
non autem Caesar, Caesar antem obiee- 
tum, ut vocant philosoplhi, aut finis. 

Orationis materia quid aliud sit 
quam litera, syllaba eb dictio? id est 
aér. aut membrana, aut mens, in 
quibus ea sunt tamquam in subiccto. 
Quare in Caesaris estatua aes materia: 
in Poesi, dictio. 


Jo €) ESCALÍGERO, ibid., TV, 1 


32, Verba duplicem  consequun- 
tur ornaftum: unum ex figuris, alte- 
run a mumeris. 


J. €. ESCALÍGERO, ibid.. TV, e. T, pág. 446 


33. Pulebritudo partium cst ex 
modo, figura, colore conflata species 


RELACIÓN ENTRE POESÍA Y VERDAD 


28. Las cosas han de ser guiadas y dispues- 
tas de modo que se acerquen lo más posible a la 


verdad. 


El. POETA ES COMO DIOS 


29. La poesía establece de la forma más be- 
lla posible el aspecto de lo que es y de lo que no 
es: parece realmente que no se limita a exponer 
las cosas mismas igual que otros, como el come- 
diante. sino que las recrea como si fuera un se 
gundo Dios. 


LAS NORMAS DE LA POESÍA 


30. En todo género de objetos hay una sola 
cosa principal y exacta a cuyo modelo y propor- 
ción se han de adaptar las demás. 


LA MATERIA Y LA FORMA 


31. La poesia consta de dos partes sustancia- 
les: la materia y la forma. La estatua de Cósar es 
la imagen de César: asi también le ocurre al poc- 
ma que lo describe a él mismo, mientras la mate. 
ria de la estalna es el bronce o el mármol, no Cé- 
sar mismo; César es cl objeto. o, como lo llaman 
los [ikósolos, el fin. 

La materia del discurso, ¿qué otra cosa es sino 
la letra, la sílaba y la palabra? Es decir, el aire. o 
el pergamino, o la mente, las cuales sirven, por de- 
cirlo así, de fundamento. Por cllo eu la estatua de 
César el bronce es la materia. y en la poesía. la 


palabra. 
ORNAMENTOS EN LA POESÍA 
32. Las palabras persiguen un doble encanto: 


uno gracias a las figuras poéticas y el otro gracias 
a los ritmos. 


DEIINICIÓN DE LO BELLO 


33. La belleza es el aspecto placentero cons 
lituido a partir de la medida, la lorma y el color 
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delectahilis... Quia conveniunt partes, 
corpus pulehrum est. Igitar pulchri- 
indinis causa convenientia. 


L. CASTELVETRO. Poetica d Aristotele, 
1576. pág. 079 


34. La pocsia fu trovata per di- 
letto della moltitudine ignorante, e del 
popolo commune, e son per diletto 
deyli scientiadti. 


L. CASTELVETRO, ibid., pág, 29 


La poesia sia stata trovata sulu- 
nuente per dileltare, e per riercare, lo 
dico per dilettare e ricreare gli animi 
della rozza moltitudine, e del commune 
popolo, il quale non intende le ragioni, 
né le divisioni, né gli argomenti sot- 
tili, e lontani dall'uso desPidioti, quali 
adopcrano i philosophi in investigare 
la veritá delle cose, e gli artisti in 
ordinare larti, e noob gl'intendendo 
conviene, quando altri ne favella, che 
egli ne senta noia, e dispiacere. 


L. CASTELVETKO, Parere sopra Cajuto che 
domandano i poeti alle Muse, en: Varie Opere 
eritiche, 1727, pág. 90) (Weinberg, 286) 


35. Veramente la Poesia non ebbe 
mai principio, o mezzo, o fine da Furore 
divino infuso dalle Muse, o da Apollo 
ne” poeti, se non secondo 1opinione del 
valeo...; la quale i poeti per rendersi 
maravigliosi, e riguardevoli nel cos- 
petto degli vomini, ajutavano e aceres- 
cevano, domandando quel divino soc- 
corso, € facendo sembianle d'averlo 
impetrato. 


L. CASTELVETRO. Correttione d'alcune cose 
del dialogo della lingua. di Benedetto Varchi, 
Vaz pág. 79 


36. Ci sono TParti conservative 
della memoria, quali sono lo scrivere, 
il dipingere, lo scolpire, 11 tondere e si- 
mili; e dí tutte queste piú conserva- 
tiva della memoria e piú da commen- 
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de las partes. [...] El euerpo es hermoso porque 
las partes son acordes entre sí. Por tanto, la con- 
veniencia es la razón de la belleza. 


EL ARTE PARA LA MULTITUD 


34. La poesía fue inventada para delcite de 
la multitud ignorante y del pueblo llano, y no para 
delcite de los instruidos. 


La poesía fue inventada solamente para delei- 
tar y recrear. quiero decir par adeleitar y recrear 
los ánimos de la grosera multitud y el pueblo l- 
no, el cual no entiende de razones, divisiones y ar- 
gumentos sutiles y alejados del uso de los bobos, 
con los cuales se dedican los filósofos a investigar 
la verdad de las cosas y a ordenar las artes los ar- 
tistas; y no entendiéndolas resulta que. al hablar 
les de «llas, deben sentir molestias y disgusto. 


LA POESÍA NO ES FURORE DIVINO 


35. En verdad que la Poesía nunca tuvo prin- 
cipio, ni medio, ni final en el Furor divino infun- 
dido en los poctas por Apolo o las Musas, sino es 
solamente en la opinión del vulgo...; opinión que 
lag poetas, para hacerse ad mirar y respetar a la vis- 
ta de los hombres, apoyaban y acrecian, pidiendo 
justamente tal divino socorro y dardo la aparien- 
cia de haberlo impetrado. 


DOS CLASES DE ARTES 


36. Existen artes conservadoras de la memo 
ria, como son escribir, pintar, esculpir. fundir y s+- 
milares: y de todas éstas, la más conservadora de 
la memoria y la que más le encomienda cualquier 
cosa que sea es el escribir, mediante el cual se con- 


dare quanto sia a ci0, e lo serivere, 
per lo quale lá inemoria Si conserva 
in lunghezza di tempi e in lunghezza 
di mente lumane piu che non si fu 
per niuna altra arte... Ci sono Parti 
non conservative dalla memoria, ma 
operative «Veftetti necessari o utili 
a gli huomini, quali sono l'architetura, 
la capitaneria Peloquenzia e simili... 
Conciosiacosache tutte queste arti non 
conservabive dí memoria  operative 
d'effetti necessari o utili agli huomini 
habbiano la loro perfettionee consislano 
per sé senza aiuto VPaltra cosa, ma 
Varti conservative della memoria, come 
pogniamo lo serivere, non ha né puó 
havere Vessere suo compiuto senza 
Vaiuto Palcuna altra arte u cffetto 
Varte o d'altra cosa memoravole che 
si prenda per suggetío da rammemo- 
rare. 


T. TASSO, Niscorsi delVlarte poetica (ca. 1509) 
(ed. Solteri. 1901) pág. 3 


37. A tre eose deve aver riguardo 
“lascuno che di acriver poema eroico 
si prepone: a scegliere materia tale, 
che sia atta a ricevere in sé quella 
piú eccellente forma che l'artificio del 
poeta cerclierá d'introdurvi; a darle 
questa tal forma: e a vestirla ultima- 
mente con quo” piú esquisiti ornamenti, 
ela la natura di lei siano convene- 
voli. 


T. TASSO. Lezione sopra un Sonetto, 
1582 (ed, Cuasti, 1875) IL pág. 124 


38. Dovendo il poela dilebtare, 
o perche il diletto sia il suo line, come 
io credo, o perché sia imnezzo necessario 
ad indure il giovamento, come altri 
viudica; buon poeta non € colui che 
non diletta, né dilettar si puó con 
quei concetti che recano seco diffi- 
coltá cd oseurilá; perehé necessario 
¿ che Puomo affaticbi la mente in- 
formo a Vintelligenza di queli; ed 
essendo la fatica contraria a la na- 
tura degli uomini ed al diletto, ove 
fatica si trovi, ivi per alcun modo non 
puo diletto ritrovarsi. 


serva la memoria todo a lo largo de la mente hu- 
mana más gue en el caso de ningún otro arte... Y 
hay también otras artes no conservadoras de la 
memoria. aun produciendo electos útiles o nece- 
sarios a los hombres, como son la arquitectura, el 
caudillaje. la elocuencia y otras similares. Y es cosa 
sabida que todas estas artes no conservadoras de 
la memoria, pero productoras de efectos útiles o 
necesarios a los hombres, tienen gu propia perfec- 
ción y se bastan a sí mismas, sin ayuda de otras 
cosas; en cambio, las artes conservadoras de la me- 
moria, como por ejemplo el escribir, no tienen ni 
pueden tener toda su esencia sin ayuda o efecto 
de otro arte o de algo memorable que se tome 
como sujeto del recordar. 


MATERIA. FORMA Y ORNAMENTO 


37. Tres cosas debe observar todo aquel que 
se propone escribir un poema heroico: escoger 
una materia que sea apta para recibir en sí la for- 
ma excelentísima que el artilicio del poeta trale 
de inducirle: darle dicha forma, y revestirla por bl. 
timo con los más exquisitos ornamentos que sean 
convenientes a 3u naturaleza, 


LA POESÍA PRECISA DE CLARIDAD 


38. Dehiendo el poeta deleitar, ya porque el 
deleite sea su fin, según yo creo, o porque sea el 
medio necesario para inducir a provecho, según 
lo creen otros, no es buen poeta aquel que no de- 
leita, ai tampoco es posible deleitar con aquellos 
conceptos que se acompañan de oscuridad y difi- 
cultad, pues hacen necesario que el hombre 0 
fuerce su mente por tratar de entenderlos: y sien- 
do la fatiga muy contraria tanto al deleite coro a 
la misma naturaleza de los hombres, donde existe 
fatiga no podrá en modo alguno haber ningún de- 
leite. 
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T, TASSO, Discorsi dell'urte poetica (ca. 1569) 
(ed. Solerti. 1901), pág. 43/4 


39. Opera de la natura e la bel- 
lezza, la qual consistendo in certa pro- 
porzion di membra, con grandezza con- 
venevole e con vaga soavitá di colori, 
queste condizioni che belle per se 
stegse una volta furono, belli sempre 
saranno... Se la proporzione de le ruern- 
bra per se stessa é bella, questa medo- 
sima imitata dal pittore e da lo seul- 
tore per se stesga sará bella; e se lode- 
vole € il naturale, lodevoJe sará sempre 
Vartificioso, che dal naturale dipende. 


T. TASSO, ibid.. pág. 10/11 


40. La poesia non € in sua na- 
tura altro eche imitazione... Non puo 
«unque parte alcuna di poesia esser 
separata dal verisimile; cd in somma, 
il verisimile non e una di quelle con- 
dizioni richieste ne la poesia 4 maggior 
sua bellezza e ornamento: ma $ propria 
e intrinscca de l'essenza sua. 


T. TASSO, Allegoria, 1581. (ed. Perchacino) 


41. 1'Heroica Poesia, quasi Ani- 
male, in cni due Nature sí coniungano, 
d'Imitatione, e d'Allegoria. e composta, 
con quella alletta a sé gli animi, e gli 
orecchi de gli huomini, e maruuislio- 
samente gli diletta, con questa uella 
Virta, 0 nella scienza, 0 nell'una, 
e nelaltra gli amaestra... Ma Vimi- 
tatione riguarda l'attioni dell'uomo, 
che sono a i sensi esterion sottoposte... 
L'Allegoria all'incontro rimira le pas- 
sioni, e le opinioni, e i costumi, non 
solo in quanto essi a«pparino; ma princi- 
palmente nel lor essere inbrinesco, e piu 
oscuramente le significa con note, per 
cosi dire wmisleriose, e che solo de 
j conoscitori della Natura delle cose 
possono essere a pleno contprese, 
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INVARIABILIDAD DE LO BELLO 


39. Ja belleza es la obra de la naturaleza. y 
consistiendo aquélla en una cierta proporción de 
los miembros, adecuado tamaño y hermosa suavi- 
dad de los colores, las mismas condiciones que 
una vez fueron bellas por sí mismas lo deben de 
ser siempre... 5i la proporción entre los miembros 
es bella por sí misma, imitada por el pintor y el 
escultor, igualmente por si ha de ser bella: y si es 
de alabar lo natural, también lo ha de ser sicm- 
pre lo más artificioso por depender a su vez de lo 
natural. 


RELACIÓN ENTRE POFSÍA E IMITACIÓN 


40. Por su propia naturaleza, la poesía nu 08 
sino imitación |...| no pudiendo. por tanto, ningu- 
na parte de la poesía ser separada de lo verosímil; 
por lo cual, en suma, lo verosímil mo es una de 
las condiciones requeridas en la poesía por su ma- 
yor belleza y ornamento. sino «ulgo intrinseco y 
propio de su esencia. 


RELACIÓN ENTRE IMITACIÓN 
Y ALEGORÍA 


41. La Poesía Heroica. semejante al Animal 
cn el que 3e conjugan dos naturalezas, se compo 
ne de Imitación y Alegoría: con la primera atrae 
hacia sí los ánimos y oídos de los hombres mien 
tras maravillosamente los deleita, y con la segun- 
da los instruye en la Virtud o en la ciencia, o en 
la una y la otra juntamente. [...| Pero además la 
¡mutación afueta a las acciones del hombre, some- 
tidas como están a los efectos exteriores. |...] Y al 
contrario la alegoría atañe a las pasiones, costum- 
bros y opiniones, y no sólo en su apariencia sino 
sobre todo en su esencia intrínseca, todo lo cual 
oscuramente lo simbolizan esas notas que diría- 
mos misteriosas y que sólo pueden ser plenamen- 
te comprendidas por quienes son conocedores de 
la Naturaleza de las cosas. 


T. TASSO. Discorsi dell'arte poetica (ca. 1569) 
(cd. Solerti. 1901) pag. 4 


42. Non e aleun dubio eche la 
virbú de Parte non possa iu im certo 
modo violentar la natura de la ma- 
teria, si che paíano verisimili quelle 
cose che in se stesse non son tali, 
e compassionevoli quelle che per se 
stezse non recarcbbono compassione, 
emirabili quelle che non portarebbono 
mevavielía: cosi anco non vé dubio 
che queste qualitá mollo piú facil- 
mente. ed in un grado piú eccellente, 
non s'introduchino in quelle materie 
che sono per se stesse disposte a rice- 
verle. 


T. CAMPANETLLA, Poetica, 1509, 
(ed. Firpo, 1944). pág. 109 


43. Si vede poi, che gli antichi non 
si sottomettarano mai a regole pre- 
fisse a loro, se non da Dio, da cui 
sono inspirati i buoni, e dalla natura, 
che si deve imitate, perché invero 
queste regole pedantesche Oscurano 
ed ammazzano lo spirito puro e lucido 
del poeta, che in ogni cosa si transmuta 
facilmente e dí ogní cosa parla. 


El. ARTE PUEDE VIOLENTAR EL TEMA 


42. No existe duda alguna de que la fuerza 
del arte puede en cierto modo violentar la tatu 
raleza de todo lema de manera que resulten vero- 
símiles aquellas cosas que por cierto no lo son. dig- 
nas de compasión las que por sí mismas na serían 
compadecidas. y maravillosas aquellas que nunca 
deberían producir maravilla alguna: pero tampo- 
co hay duda de que las mismas cualidades pueden 
inducirse más fácilmente, y en grado superior. en 
el vaso de aquellos temas predispuestos por sí mis- 
mos a integrarlas. 


SÓLO IMPORTAN LAS REGLAS 
QUE (V'ROVIENEN DE DIOS 
Y DE LA NATURALEZA 


43. Así. se ve que los antiguos nunca se so- 
metieron a unas reglas por ellos prefijadas sino 
súlo por Dios. en quien se inspiran los buenos, y 
en la naturaleza, que ts digna de imitarse; pues 
en verdad que lus reglas pedantescas obscurecen 
y aturden el puro y lúcido espíritu del poeta, que 
fácilmente se transmuta y que nos habla de todo 
tipo de cosas. 


4. TEORÍA DE LAS ARTES PLÁSTICAS DEL SIGLO XVI 


1. Tratados. En el curso del siglo XVI se escribió poco sobre estética en gene- 


ral, pues aunque hubo trabajos dedicados a la puesía y a las artes plásticas, los de 
poesía no mencionaban la plástica y viceversa. Ello no obstante, en esos tratados 
particulares se planteaban los problemas de lo hello y del arte, de la imitación y de 
la inspiración. Así, un grupo de escritores se dedicó a la teoría de las artes plásti- 
cas, y otro a la poética, siendo Lodovico Dolce el único que trató de ambas, pero 
no tanto como especialista sino por su condición de polígrafo. Concretamente, la 
literatura concerniente a la teoría de las artes plásticas, muy modesta en el siglo. x 
( peseala gran obra de Alberti), y práticamente inexistente a principios del XVI, 
reviviría a mediados de la centuria, gracias a la obra de los autores que a continua- 
ción se citan?, Ñ 


A. Blunt, Artist: Theory in lraly 1450-1600, Oxford, 1940, 
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1. Benedetto Varchi, Lezzione sopra la pittura e la scultura, 1546, obra amplia- 
da en Due lezzioní e impresa en Florencia en 1549, Otro trabajo de Varchi el Libro 
della belta e della grazia, se editó póstumamente, en 1590, 

Paolo Pino, Dialogo di pittura, Venecia, 1548. 

Michelangelo Biondo, Della nobilissima pútura, Venecia, 1548, 

Antonio Francesco Doni, Disegro, Venecia, 1549. 

Lodovico Dolce, Dialogo della pittura, intitolato 'Aretino, Venecia, 1537. 
G. A. Gilio, Due dialoghs degli errori de píttori, Camerino, 1546. 

Vicenzo Danti, Trattado della perfetta proporzione. Florencia, 1567 (sólo el 
primer Libro). 

8.  Gabricle Paleotti, Déscorso intorno alle imagíni sacre e profane. Bolonia, 1582. 

9. Raffaele Borghini. 1 riposo, Florencia, 1584, 

10, Paolo Lomazzo, Trattato dell'arte della pittura, Milán, 1584 (versión abre- 
viada: Idea del tempio della pittura, Milán, 1590). 

11, Gregorio Comanini, l/ Figíno, Mantua, 1591. 

12. Federigo Zuccaro (también llamado Zuccari). L'idea de'scultori, pittori e ar- 
chitciti, Turín, 1607 (aunque el tratado fue impreso en el siglo XVII, lo más proba- 
ble es que fuera escrito en el XVI). 

Entre los restantes tratados italianos sobre teoría del arte que podemos consi- 
derar de menor importancia, casi todos ellos se han vuelto a publicar en nuestros 
tiempos, entre otros, en 1rattat: de'arte del Cinquecento fra Manterismo e Controrifor- 
ma, por P. Barocchi, 3 volúmenes, 1960, con valiosos comentarios del editor. 

A estos tratados de teoría general de las bellas artes debemos añadir además el 
tratado de arquitectura escrito por: 

13. Andrea Palladio. Quattro libri dell Architettura, Venecia, 1570*. 

En cuanto a otros tratados arquitectónicos —el de Serlio (1537), el de Vignola 
(1562)— son libros de ilustraciones, prácticamente sin texto ni opiniones teóricas. 
Por lo demás, importa destacar: 

14. El comentario a Vitruvio de Daniele Barbaro, impreso en Venecia en 1556 
(que tuvo su precursor en el cometario de Cesare Cesarino, Como, 1521). 

15. La gran obra biográfica de Giorgio Vasari, Le vite de piú eccelenti architetti, 
pittori e scultori italian, Florencia, 1550, (segunda edición, corregida, Venecia, 1568). 
Las biografías de Vasari contienen múltiples observaciones parciales, que implican 
en su conjunto todo un sistema estético, 

De entre estos autores, cinco editaron sus trabajos en Venecia, tres en Floren- 
cia y uno en Milán. En cuanto a su procedencia, ya había terminado la primacía 
de Florencia, aunque fueran naturales de la misma Vasari y Varchi. La mayoría, cn 
efecto, eran venecianos y lombardos. 

2. Los autores. En aquella época, los filósofos se interesaban por la poética, 
mas no por las artes plásticas. Otro tanto sc refiere a los filólogos eruditos, a ex- - 
cepción de Varchi y Danti. Barbaro y Comanini eran religiosos, y entre los trata- 
distas, la mayoría eran artistas, pintores en especial, destacando entre ellos Vasari, 
Lomazzo —quien empezó a escribir al quedarse ciego— y Zuccaro. Pino en tanto 
que pintor no dejó buen recuerdo, pero fue en cambio un hábil escritor. En una 
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* Hay edición española de este tratado: Los cuatro libros de arquitectura, Akal, Madrid, 1988, Co- 
lección Fuentes de Arte. 
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especie de encuesta sobre pintura y escultura, organizada por él en 1546, tomaría 
parte el propio Miguel Ángel, más dos insignes pintores —Pontorma y Bronzino—, 
y el escultor Cellini, sin contar a los menos conocidos. 

Otro grupo de escritores, autores de tratados sobre arte lo forman hombres sin 
profesión definida, medio enciclopedistas, medio divulgadores, que escribían sobre 
diversos temas y entre los cuales figuran Dolce, Doni y Biondo. Además este últi- 
mo escribió también sobre medicina, astronomía, fisiognomía e incluso compuso 
un catálogo de las famosas cortesanas romanas. 

3. Tipos de tratados. llabía dos clases de libros de arte; por un lado, exposi- 
ciones sistemáticas que trataban díVérsos-problemas, o, a veces; un solo-tema (como, 
por ejemplo, el tratado de Danti, dedicado a la proporción), y por atro, los diálo- 
gos (como los de Pino, Dolce, Gilio o Comanini) que solían tratar de un solo asun- 
to ofreciendo diversas soluciones. 

La Lezzione de Varchi consta de tres disputas: una define el arte detalladamen- 
te, cn otra se compara la pintura con la escultura y en la tercera, con la poesía. La 
Idea del tempio della pittura de Tomazzo es obra más amplia y aparte de una historia 
de la pintura tiene capítulos dedicados a la nobleza de este arte y su utilidad, a los 
conocimientos precisos para el pintor, a las obras maestras y tipos de la pintura, a 
la proporción, el movimiento, el color, la luz, la perspectiva, la composición y la 
forma, a la fijación de las bellas proporciones, a los distintos modos de realizar las 
tareas y designios del pintor, y, finalmente, a las proporciones del cuerpo humano, 
que debe ser el modelo de las obras. 

4. El arte de la época. A mediados del siglo XVI, es decir, en el período en que 
se escribieron la mayoría de los tratados teóricos, la situación de las artes era muy 
compleja; aún estaba vivo el recuerdo directo de los grandes maestros de la gene- 
ración anterior y vivían todavía, y seguían creando, Miguel Ángel y Tiziano, Pero 
gracias a Rosso y a Pontormo se iba perfilando una nueva cotriente; Miguel Angel 
abandonó el clasicismo, y el manierismo convencional cristalizaba. Convivían, pues, 
la corriente clásica, la manierista y la barroca, cada una de ellas en diversas varian- 
tes. Pero la teoría, a pesar de que fuera cultivada en gran parte por los propios 
artistas, no reflejaba aquella diversidad, mostrándose relarivamente independiente 
del estado concreto de las artes y apareciendo uniforme en su conjunto. 

5. Definición y división de las artes. El arte como tal no era el tema fundamen- 
tal de los tratados del Cinquecento, y la belleza sólo accidentalmente era mencio- 
nada en ellos, Unicamente en el tratado de Varchi se encuentra una definición y 
clasificación detallada de las artes!, de carácter programáticamente aristotélico: el 
arte es abito tntellettivo che fa con certa vera ragionc. Es abito, es decir, permanente 
predisposición, a diferencia de las inclinacioni pasajeras; es cultivado con la ragíone, 
o sea, conforme a los principios racionales. Es esta, pues, una definición concor- 
dante con la concepción tradicional del arte, una concepción amplia, cuyo alcance 
sobrepasa los límites de las bellas artes. Pero Varchi comprendía que su definición 
era ambigua, porque incluía en las artes a las ciencias, aunque el arte propiamente 
dicho fuera lo opuesto a las mismas. Fue, sin embargo, la suya una concepción ge- 
neralmente admitida en el siglo XVI, y Lomazzo, que escribió aproximadamente me- 
dio siglo más tarde, se valió de parecida definición: «el arte es cierta regla de ca- 
rácrer inmutable de cómo realizar unas u otras cosas». 

Varchi realizó además algunas clasificaciones del arte. distinguiendo entre así: 
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1. artes cultivadas por necesidad, utilidad y placer; 2. artes liberales y vulgares; 
3. ártes que dejan o no dejan su producción; 4. artes queseaprovecharderla na- 
turáleza—tomo la caza— y aquellas otras que producen sús obras por sí mismas; 
5 artes principales ( como la” arquitectura) y artes secundarias” Las suyas erarr dis- 
tinciones antiguas, pero Varchi, en cierto modo las rransfórmó, cuestionando la te- 
sis de que las artes que no dejan sus productos sean artes en el sentido más estricto 
del término. Asimismo separó también las artes que inician una acción y dejan lue- 
go su desarrolló a la naturaleza (como la agricultura); aquellas otras cuyas activida 
des pueden ser substituidas por la naturaleza (así la medicina); artes que producen 
sus herramientas, y artes que las encuentran en la naturaleza; artes que toman sus 
temas de la naturaleza (la escultura) ) y artes que los roman del arte mismo (la teje-” 
duría) o de ambos (la arquitectura), No obstante ciertas innovaciones, Varchi no 
lograría separar las bellas artes como grupo especial, aunque el proceso encamina- 
do hacia su separación hubiera comenzado en este siglo, y aunque además lo ini- 
ciaran algunos hombres que tenían una preparación lógica e histórica muy inferior 
a la de Varchi. El proceso germinaría seguramente en los círculos de Migue) Ángel, 
siendo el punto de partida el concepto de disegno, que permitió asociar pintura, €s- 
cultura y arquitectura en un mismo conjunto, b Danti habla explícitamente de las 
ami del disegno"S, y de otros círculos surgiría el intento de reunir bajo el concepto 
de las ártes las del diseño y la literatura. 

6. «Tres hermanas». Unir conceptualmente lo que reúne a la pintura, escultura 
y arquitectura no lue tarea fácil. La práctica logró enlazarlas antes que la teoría, y 
así en las pinturas renacentistas dichas artes aparecen juntas con más frecuencia 
que enlas disquisiciones de los teóricos. Un dibujo de Stradano, la Academia de” 
bellas artes, conocido por el grabado de Cornelis Cort de 1578, representa a un gru- 
po de pintores, escultores y calcógrafos trabajando juntos. Asimismo, esta unión 
era representada alegóricamente. El libro de Jacopo Franchi De excellentia et nobi- 
litate delineationis lleva en primera plana un dibujo de Jacopo Palma, que es una ale- 
goría donde aparecen juntas pintura y escultura. En la siguiente centuria semejan- 
res alegorías eran ya bastante numerosas, pudiendo citar aquí a guisa de ejemplo 
el dibujo de Le Brun que abre las Conférences de PAcademié (1670) o uno de los 
grabados incluidos en la obra de Freárt de Chambray Parallele de l' architecture an- 
tique et moderne (1702) que representa a «tres hermanas» (tres sorores), la arquitec- 
tura, la pintura y la escultura. 

7.  Parangones. Un interés mucho mayor que definir o clasificar las artes des- 
pertaba en el Renacimiento el compararlas y establecer cuál de ellas era la más per- 
fecta. La pregunta atañía especialmente a la pintura y escultura. Varchi hizo en 
1546 una especie de encuesta entre dicho tema entre los artistas (fue ésta, segura- 
mente, la primera encuesta realizada en la historia del arte) y él mismo compuso 
escrupulosamente los argumentos de ambos bandos, argumentos que hoy día, más 
que justos y acertados, nos parecen testimonios fehacientes de la mentalidad rena- 
centista. Según Varchi, la pintura 

1. tiene un alcance más amplio que la escultura porque puede imitar todos 
los objetos de la naturaleza, 

2. imita además con mayor perfección que aquélla, 

3. exige mayor esfuerzo intelectual (pero no físico), 

4. se basa en el «gran diseño», que en otras artes no es indispensable, 
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5. se vale de la perspectiva, gracias a lo cual hace «cosas maravillosas y so- 
brenaturales», 

6. es más rápida, 

7. y depara más placer, sobre todo gracias a los colores. 

En cambio, a favor de la escultura se puede afirmar que 

1. es más antigua que la pintura (el Renacimiento repetía dócilmente esta du- 
dosa tesis de Plinio) 

2. es más duradera, 

3. y es más auténtica, porque la pintura obra con ilusiones; así la relación en- 
tre pintura y escultura es la mísma que entre ser y parecer (essere e parere), 

Á los arriba mencionados, los demás encuestados añadían otros argumentos. El 
escultor Benvenuto Cellini afirmaba que la escultura es muchísimo más perfecta 
que la pintura, porque una estatua tiene ocho aspectos y un cuadro sólo uno; y ade- 
más la escultura es según él «la madre de todas las artes plásticas». El cuadro no 
es sino una especie de reflejo en un espejo o sobre el agua, y la relación entre éste 
y una estatua es la misma que entre la sombra y el objeto que la proyecta, 

El escultor Tasso, por su parte, matizó y profundizó en el problema; pero no 
queriendo entrar en disquisiciones sobre sí la pintura es menos duradera que la es- 
cultura, o sobre cuál de ellas es más agradable, se preguntó cuál es más noble, y su 
respuesta fue favorable a la escultura porque ésta tiene mayores aspiraciones y re- 
presenta el ser y no las apariencias. 

El pintor Bronzino, por su parte, rechazaría las pretensiones de los escultores 
a la superioridad. No es que la escultura como tal sea más duradera, lo es sólo el 
matetial, que no es obra ni mérito del artista. ¿Qué la escultura exige mayor es- 
fuerzo físico? 

Precisamente dicho esfuerzo es causa de que la escultura sea un arte inferior, 
porque aquél hace de ella un simple arte mecánico. 

El pintor Vasari defendió también la superioridad de la pintura, al considerar 
las dificultades que supone; así en la escultura las convexidades provienen del ma- 
terial, mientras que en la pintura son cuestión de maestría, dando prueba de las 
facultades del artista (esprime dl valor dello intelletto). La pintura es además superior 
dada su mayor conformidad con la naturaleza, pues sabe representar más cosas que 
la escultura. Pero Vasari añadía que desde este punto de vista, la arquitectura está 
por encima de ambas artes (pin perfettamente alla natura sí accosta), Estos argumen- 
tos testimonian al tiempo cómo se entendía la naturaleza y su representación. 

El pintor Pontormo tenía menos clara la superioridad de su arte, arguyendo no 
obstante que la pintura no sólo imita a la naturaleza sino que la corrige y enrique- 
ce, haciendo cosas que la naturaleza nunca ha hecho y otorgándoles más gracia, 

La ya expuesta opinión de Miguel Ángel, que fue expresada con ocasión de 
esta encuesta, puso fin a la disputa. Y también Varchi presentaría conclusión pa- 
recida a la par que inesperada: en el fondo no hay ninguna diferencia entre pintura 
y escultura ya que ambas tienen la misma finalidad —la imitación—, así como la mis- 
ma forma —su dibujo—. Son «un solo arte», dijo éste en términos de la filosofía 
de entonces, tienen la misma esencia y sólo difieren sus accidentalidades?. Así, pues, 
el Renacimiento que con tanto afán contraponía y comparaba las artes, cayó en el 
otro extremo, llegando a la conclusión de que no existía entre ellas ninguna dife- 
rencia. 
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Aunque con menos frecuencia, también se solían establecer otros parangones, 
preguntándose si es superior el arte o lo es la ciencia, si las artes o la naturaleza 
(así las comparó Gilio), si las artes plásticas o la poesía. En general, los artistas plás- 
ticos mostraban poco interés por la poesía, a excepción de Varchi, crudito y hom- 
bre de letras, que conocía bien los principios de la aequa potestas y el ut pictura poe- 
sis horacianos. 

Pero si la poesía es un arte, ¿en qué sentido lo es?, se pregunta Varchi. Natu- 
ralmente, no en el de producir objetos reales. Pero es arte en el sentido de que está 
sujeta a reglas, así como porque imita a la realidad, del mismo modo en que lo ha- 
cen las artes plásticas. La diferencia estriba cn que la plástica imita desde el exte- 
rior y la poesía lo hace desde el interior. Incluso llegó a afirmar (sin mostrar en 
ello demasiada responsabilidad) que las artes plásticas y la poesía son como el cuer- 
po y el alma, señalando al tiempo que la pintura y la poesía se ayudan mutuamen- 
te; sin Dante no se hubiera hecho nunca la Sixtina. 

8. La problemática. De todo el conjunto de problemas tradicionalmente plan- 
teados por las múltiples teorías —que seguían vigentes en las poéticas—, en el cam- 
po concreto de la teoría del arte algunos fueron relegados a un segundo plano. Así, 
cesó el interés por determinar las finalidades del arte (¿placer o utilidad?), preo- 
cupandose por lo útil los filósofos morales, mientras que les artistas se contentaban 
con el placer y tampoco los teóricos se preguntaban ya si las artes estriban en ha- 
bilidad o inspiración. La inspiración era tema de reflexiones para los filósofos pla- 
tónicos, mientras que a los artistas sólo les interesaba la maestría. En cambio sí sus- 
citaba gran interés el problema de la relación entre el arte y la naturaleza: ¿Debe 
el artista aprender de ella debe adaptarse a ella o deberá lograr hacer las cosas me- 
jor que ella? ¿Existe en el arte —junto a lo proveniente del exterior, de la natura- 
leza— un factor interior, proveniente del artista? 

Asimismo, se prestaba mucha atención al problema de las proporciones y los 
cánones: ¿se podrán definir y establecer o bien tiene el artista que prescindir de 
ellos y substituirlos por la intuición? Y también era de suma importancia el pro- 
blema de la belleza en el terreno del arte: ¿en qué consiste ésta? ¿consistirá real y 
solamente en la proporción de las partes? 

9. Arte y naturaleza. La interdependencia entre el arte y la naturaleza era el 
locus cominunis de la teoría del'arte del siglo XVI. Vasari menciona el problema en 
diversas ocasiones: «Nuestro arte es, principalmente, imitación de la naturaleza». 
«La imitación de la naturaleza dirige el desarrollo del arte». «Tanto más perfecto 
es el artista cuanto más se acerca a la naturaleza». Varchi afirma que la pintura y 
la poesía participan del mismo ideal, consistente en «imitar al máximo la naturale-_ 
za». Y Dolec añade que «la pintura no es otra cosa sino imitación de la naturaleza; 
quien en sus obras se acerca a ella es un maestro perfecto», y en cambio aquél cn 
cuyas obras falta dicha similitud no será pintor (E quel piltore, a quí questa sémilitu- 
dine manca, non e piltore). Gilio expresa la misma idea con distintas palabras: «En 
el arte lo más importante es la verdad: y es mejor supeditar la belleza a la verdad 
que la verdad a la belleza». Pero, por otro lado también afirma que el arte es una 
hermosa mezcla de la verdad con la falsedad (leggiadra mascolanza di cose vere et fin- 
te). 

El propio Vasari también se contradice en cierto modo: por un lado afirma que 
«nadie puede hacer obras parecidas exactamente a la naturaleza» y por otro qué 


238 


«no todo en la naturaleza es bueno. La naturaleza crea a veces de modo extraño y 
accidental. Tiene clementos que no son hermosos». Y el arte suele tener gracia y 
perfección que están fuera del alcance de la naturaleza, por lo que a veces el arte 
puede vencer a la naturaleza (natura vinia dall'arte)?. 

Parecidas resultan las opiniones de vtros escritores, en cuyo programa figuraba 
el postulado de someter el arte a la naturaleza, aunque luego en la práctica disen- 
tían del mismo. La naturaleza no cs cl único material, ni su único fin, ni su único 
modelo, ni la única manera de comprobar su perfección. Dolce dice que «el pintor 
rio sólo debe tratar de imitar a la naturaleza sino que también de superarla»?. Dan- 
ti creía que el arte suele ser más perfecto que la naturaleza, que dista mucho y es 
independiente de ella. No cabe duda alguna de que el arte del diseño puede re- 
presentar todas las cosas visibles, peto también puede realizar nuevos conjuntos y 
cosas que parecen inventadas por el arte!*. El arte es imitación, pero no represen- 
tación. Pontormo sostiene que la pintura hace cosas que la naturaleza no ha hecho, 
tratando de animar el lienzo, aunque, por otra parte, teme que los pintores lo ha- 
gan con excesivo atrevimiento. En cuanto a Pino, dice que la pintura es una inven- 
ción que enseña lo que no hay?!, mientras que a juicio de Zuccaro el arte imita a 
la naturaleza al tiempo que compite con ella (emulando la natura)*. 

Todas estas opiniones implicaban cierta libertad del artista, aunque ésta se men- 
cionara poco en los tratados y no se hablara de ella de una forma explícita. Pero 
Pablo Veronés, en un interrogatorio del tribunal de la Inquisición de 1573 diría de 
ste modo: «Nosotros los pintores disfrutamos de las mismas libertades que los poe- 

tas y los locos». Explicaba así que al pintar un cuadro histórico, completaba las fi- 

guras históricas con“otfás ficticias cuando así lo requería la composición del lienzo 
y recurría a licencias análogas a las poéticas afirmando que las artistas también tie- 
nen derecho a utilizarlas. 

Ya en la Antigiedad se podía observar un profundo dualismo en la concepción 
de la naturaleza; si el arte ha de imitar la naturaleza, esto puede significar dos cosas 
diferentes; o la imitación de las leyes que la rigen o la imitación de su aspecto. El 
primer concepto derivaba de Demócrito y el segundo de Platón. La teoría moder- 
na del arte asumió primero la concepción platónica, pero paso a paso se fue acer- 
cando a la de Demócrito; así, si Alberti todavía profesaba la primera, Leonardo ya 
era partidario de la segunda. Y en el siglo XVI a estas concepciones se añadió la 
tesis de que el arte antiguo profundizó y puso en práctica las leyes de la naturaleza 
mejor de lo que lo hubiera hecho la naturaleza misma, por lo que por ello puede 
constituir un modelo en el terreno del arte igual de bueno o mejor que la propia 
naturaleza“. 

10. La tmutación. La tesis de que el arte es una imitación de la naturaleza era 
generalmente aceptada, pero dicha imitación era concebida de manera muy parti- 
cular, no como simple copia o representación de la naturaleza. Así, entre imitación 
y representación, hay la misma diferencia que entre narración y poesía, afirma Dan- 
ue 


* 5. Bialostocki, Pojecic matury w leorii sutuki renesansu, en: Estetyka, t. LIL, 1962, págs. 203 y sigs.; y 
en inglés: The Renaissance Concept uf Nature and Antiquity en: The Renaissance and Manneriwa. Acts of the 
Tuenticih Imternational O ORBTOSS of the History of Art, TI, 1963, pág. 19. Véase E. Panofsky, Reratssance 
and Renascences, 1960, pág. 30: «Classical art irsclf, in manifesting what natura naturans had intended 
but natura naturata had failed to perform, represented the highest and “truest” form of naturalism». 
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Se representan las cosas tal como se las ve, y se las imita tal como deberían ver- 
se. Al imitar se realiza una selección; tanto Danti como Pino hablan de este «pro- 
cedímiento selectivo». Danti refería la representación de la realidad no nólo a la 
pintura y la escultura, sino también a la arquitectura, demostrando así cuán am- 
pliamente entendía la imitación. El pensamiento estético se alejaba, pues, del con- 
cepto platónico de «copiar» aunque seguía cmpleando el término (platónico) de 
«imitación». 

“== Pero dicho concepto no constituía ningún impedimento para considerar al ar- 
tista como creador. Más de uno de los teóricos de la época escribió que el arte era 
igual a la naturaleza y que incluso la substituía. Y Zuccaro acostumbraba decir que 
el arte abre nuevos paraísos. 

11. El diseño. Lo que en el arte no está tomado del exterior, es decir, de la 
naturaleza, proviene claramente del interior, del artista. Para los escritores. del siglo 
XVI ese clemento interior era el más importante. Así, dezí4 Varchi, aristotélico, que 
las cosas del arte difieren de las naturales por tener las primeras el principio en sí 
mismas, y las segundas fuera de sí, en el artista!. Luego Vasari, en la biografía de 
Giulio Romano, expresará esta misma idca de modo más sencillo, ya que «las artes 
—dice— provienen de la mente». 

Al enunciar semejantes opiniones, estos autores no se referían a la experiencia 
subjetiva del artista sino al modelo, la forma, la intención'0 la idea, que estaban en 
sw mente. Yestas numerosas concepciones se uniría en el Renacimiento la del di- 
Segno. 

Como casi todos los términos renacentistas en teoría del arte, el discño prove- 
nía del latín, de la palabra designatso, pero al pasar a la lengua vulgar su significado 
cambió más que el de otros términos. La voz latina había tenido el sentido abs- 
tracto de marcar, señalar y designar. Y el disegno italiano conservó el sentido pri- 
mitivo cobrando al tiempo el de dibujo. Y evolución semejante tuvo lugar en fran- 
cés, aunque en este caso al término desseía (designio, intención) y el de dessin (di- 
bujo) tengan ortografía diferente. Pero en italiano no hay siquiera esta diferencia, 
por lo que el concepto de diseño-dibujo encierra un matiz de intencionalidad y la 
voz disegno denota una cosa física, con connotaciones psíquicas. Ya Alberti definió 
el disegno como un «fuerte plano, nacido del espíritu, ejecutado en las líneas y los 
ángulos». Dolce denominó con este nombre la forma que el artista proporciona a 
las cosas, y Vasari dudaba del buen uso de esta palabra, pues el disegno era para 
él y bien la forma en la mente, o bien la forma trazada con las mano. Sin embargo, 
era más importante la primera acepción, que presuponía que la mente encuentra 
en coss particulares una «forma» o «idea», o —como decía Vasari— «un juicio ge- 
neral»; es según esta forma o esta idea que el artista logra modelar su obra; y esta 
forma o idea se realiza además en el dibujo. 

Cesare Ripa, en su leonología (de la que hablaremos ampliamente a continua- 
ción) llama al diseño «padre de la pintura, escultura y arquitectura» y «nervio de 
todas las cosas agradables», pues la belleza de la obra de arte se debe al dibujo. Ripa 
representó al disegno alegóricamente como un efebo que sostiene con la diestra un 
compás y en la siniestra un espejo. El compás significa que el diseño consiste en la 
medida y que es bueno cuando se atiene a simples proporciones, mientras que el 
espejo significa que el diseño no representa al mundo exterior sino al contrario al 
alma, a aquella (antasía que contiene las formas de las cosas. 
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18. BENEDETTO VARCIO 
Grabado, alrededor del año 1600. 
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19... LUDOVICO DOLCE 
Grabado en madera, s. XV]. 


20. GIORGIO VASARI 
Grabado de P. A. Parriso (Parisot), según G. Menabuoni. 
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ACADEMIA DE BELLAS ARTE. 
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El concepto fundamental de la teoría de Danri es la natural y perfecta forma in- 
tencional 'S que el artista tiene en su mente y realiza en su obra (mettere í1 figura), y 
lo mismo crec Zuccaro, aunque empleara otra terminología: «No uso el nombre de 
intención, como acostumbran los lógicos y filósofos?, ni el de ejemplar (exemplar) o 
idea, como los teólogos, porque hablo de todo esto como pintor». Habló, pues, del 
diseño, y el diseño no significaba para él ni cuerpo, ni accidente, ni materia de subs- 
tancia alguna, sino la forma, la idea, la regla y el objeto del intelecto. Zuecaro 
distinguía, además, entre diseño interior y otro exterior; el interior era para él «el 
concepto formado dentro de la mente, según el cual el artista pone las formas 
sobre el papel, el lienzo o el muro». Y por diseño exterior entendía «el contorno, la 
medida, la forma de cualquier cosa», es decir, una «encarnación» del diseño inte- 
rior. Las obras de arte nacen gracias a dos cosas; el diseño interior y la habilidad 
del artista. 

El diseño así concebido era común para todos las artes plásticas, para la pintura, 
la escultura y la arquitectura. Según parece, Miguel Ángel fue el primero en deno- 
minarlas «artes del diseño» (usó este nombre en una carta de 1546), y la noción 
ganó popularidad y se arraigó, empleándola, entre otros, Vasari y Danriló: fue así 
éste el término renacentista para designar a aquellas artes llamadas más tarde artes 
bellas, plásticas. 

El diseño llegó, pues, a convertirse en un elemento fundamental de la estética. 
Lomazzo estaba convencido de que las artes deben toda su belleza a aquello que 
«los griegos llamaban euritmia y nosotros ahora llamamos diseño»*. Y otros escri- 
tores advertían en él un factor metafísico. Así Doni escribía: Disegro 1on e altro che 
la divina speculazione, viendo en el diseño el reflejo de la primera causa y de la es- 
tructura del universo. 

12. Las proporciones, Á la pregunta sobre ¿en qué consiste la perfección de una 
obra de arte?, se solía contestar en el siglo XVI de modo tradicional; en la armonía, 
la conveniencia y la proporción de las partes, «La belleza —escribe Bernbo en el pe- 
ríodo clásico, hacia el año 1500— no es otra cosa sino la gracia nacida de propor- 
ción, conveniencia y armonía». 

En su comentario a Vitrivio, Daniele Barbaro habla extensamente de la «fuerza 
de la proporción» (forza delía proporzione)?6, sin ella, ninguna mente siente satisfac- 
ción, pues nada gusta sin proporción y mesura (proporzionala misura e moderato tem 
peramento). Y, valiéndose de una fórmula bíblica dice que gracias al «peso, el núme- 
ro y la medida» el tiempo, el espacio, los movimientos, la virtud, el idioma, el arte, 
la naturaleza, el saber y, en resumen, la totalidad de las cosas tanto divinas como 
humanas está compuesta, acrecita y perfecta», Y eso atañe al arte en el mismo grado 
que a la naturaleza. 

Pero el que con mayor entusiasmo y fervor glorificá las proporciones y simples 
figuras geométricas fue el arquitecto Andrea Palladio. Así, en un memorándum re- 
ferente a la catedral de Brescia, afirma que para los ojos existen las mismas armonías 
de las formas que armonías de sonidos para el oído. Unos contemplan la armonía y 
otros la investigan, y para estos segundos se hace evidente que su fuente es la pro- 
porción entro las partes”, 

En Los cuatro libros de arquitectura Palladio repite las viejas fórmulas de que la 
belleza consiste en una relación adecuada de ls partes entre sí y de las partes con la 
totalidad? que una construcción debe ser como un organismo completo y acabado; 
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y que entre las formas unas son más pertecias que otras: así, el círculo y el cuadrado 
son más perfectos dada su sencillez y uniformidad. 

Estas formas, empero, no sólo tienen un sentido formal. especialmente el circu- 
to, cuya circunferencia tiene en cada punto la misma distancia del centro, siendo la 
figura que mejor sirve para demostrar la unidad, infinita esencia, uniformidad y jus- 
ticia de lo divino?, Esta convicción, fuerza motriz de toda la creación de Palladio, 
fue la causante de su preferencia por la arquitectura de planta central, Así, quería 
que sus edificios reflejasen la belleza del universo y que los pequeños templos que 
levantamos a Dios se parezcan al más grande y más perfecto que por él fue creado”. 

Los otros arquitectos renacentistas también optaban por las formas sencillas que 
tenían por perfectas, proyectando edificios de planta central sobre las figuras del cir- 
culo y del cuadrado, aunque en realidad pocos de sus proyectos fueran realizados 
(la capilla de los Pazzi de Bruneleschi en Florencia; la iglesia de la Madonna di Con- 
solazione en Todi; el Tempietto de Bramante de Roma). Asimismo, el principal tem- 
plo de la cristiandad, la basílica de San Pedro de Roma, ya en el proyecto original 
de Bramante era una construcción de planta central y siguió siéndolo en el proyecto 
transformado por Miguel Ángel. De entre las edificaciones de planta central de Pa- 
lladio, la más perfecta y famosa, citada durante varios siglos coma modelo, es la Villa 
Rotonda. Y también Sebastián Serliod mostraba predilección por las plantas centra- 
les, pese a que en sus obras fuera abandonando el clasicismo para abrazar el ma- 
nierismo. 

Tanto en la arquitectura como en la pintura y la escultura se perseguían las pro- 
porciones perfectas, justificando dicha perfección de varias maneras, mediante la ma- 
temática, la reología, la cosmología, la música, la antropología o la psicología, afir- 
mando que ciertas simples figuras y proporciones geométricas son obligatorias por 
ser perfectas en sí mismas, por ser imagen de Dios, por ser la ley que reina en el 
universo, por ser las mismas proporciones que percibimos en la música como armo- 
nía, por ser las que mejor se corresponden a la estructura del hombre, o por ser ade- 
cuadas a sus gustos y sus hábitos. Sólo esta última justificación, a pesar de ser muy 
obvia y natural, fue aducida de momento con escasa frecuencia; su auge llegaría algo 
más tarde en el siglo XVIL 

13. Non so ché. La convicción acerca del poder desarrollado por la proporción 
del número y de la geometría, tan arraigada en la Antigiedad y en la Edad Media, 
permaneció vigente también en el siglo XVI. Pero en esta centuria surgió al respecto 
una pregunta. Las reglas, órdenes y medidas son sin duda indispensables en la ar- 
quítectura, cuya base son los puntos y las líneas, mas ¿pueden la pintura y escultura 
medir y establecer las reglas del mismo modo en que lo hace la arquitectura? (Danti), 

Tratando de dar solución a este problema se formuló la tesis de que la belleza 
no puede reducirse a relaciones tacionales numéticas, pues hay en ella algo de irra- 
cional, y al tratar de denominar ese «algo irracional» se recordó un mon so ché, frase 
pronunciada incídentalmente por Petrarca, que no tardó en convertirse en nueva fór- 
mula. Así, escribe Dolce: «La venustez es ese no sé qué que tanto suele agradar a 
los Pintores y Poetas, de modo que llena el alma de cada uno de un placer infinito, 
aún no sabiendo de dónde sale lo que tanto nos complace»?. Y Firenzuola, en su 


1 5. Wilenska, $. Serlio e A. Palladio, en: Bolícitino del Centro A. Palladio, NI, 2, 1964, y Sebastiano 
Sertio, ibid.. VIL, 2, 1965. 
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diálogo sobre la belleza femenina, dice que la belleza deriva de una oculta propor- 
ción y medida que ignoramos de la que no hablan los libros; lo único que se puede 
decir de ella es aquello del on 50 ché?* que utilizamos para referirnos a una cosa 
que no sabemos expresar, Este mismo escritor define la belleza tradicionalmente, 
como conveniencia y armonía, pero luego añade, ya sin recurrir a la tradición, que 
la belleza nace misteriosamente (occiliamente)? de la unión y composición de diver- 
sos miembros, 

Pero los problemas de lo bello también tenían otro planteamiento. Así, tradicio- 
nalmente, se vinculaba la belleza a la proporción, y la proporción a la medida (se 
sira). Ahora en cambio el lugar de la sersura iba siendo ocupado por el juicio (gitd:- 
210). Según Danti, en la arquitectura existe una medida precisa (precisa misurazio- 
ne)! mientras que en la pintura o la esculrura se suele medir «con el Julio» (cor mez- 
z0 del giudizio). La opinión de Pino era semejante, y no es difícil detectar aquí las 
huellas del pensamiento migelangelesco. Esta voz, «juicio», tenía un sentido restrin- 
gido y designaba exclusivamente el juicio individual y directo, a diferencia de los jui- 
cios generales, reglas y principios. Y se solía creer que este gt4dizio tiene algo que 
ver con determinadas facultades innatas y que, por tanta, es siempre válido, pues no 
es un juicio personal sino que se hace sin ficerza individuale, Para el futuro de la his- 
toria de la estética, ya en el siglo XVIT y en la doctrina kantiana esta idea sería de la 
mayor importancia. 

14. La gracia. Antaño, en la teoría del arte resultaba suficiente un concepto ge- 
neral de la belleza asociada con la proporción, Pero ahora, junto a la belleza, apa- 
recía el concepto de la gracia. «Eso que llamas “venustez”, y que los Griegos llama- 
ban charis, yo siempre lo calificaré de gracia», dice Dolce*, 

Uno de los tratados de Varchi se titulaba precisamente Libro della belrá e della 
grazía. Esta palabra que en la Antigiiedad significaba encanto, y benevolencia de 
Dios en la Edad Media, cn el Renacimiento volvió a su pristino sentido. En los si- 
glos medievales la «gracia» era apreciada y perseguida tanto en la vida como en el 
arte, peto su concepto no entraba en la teoría. Su divulgación en el Renacimiento 
se debe sobre todo a Castiglione, quien usaba el término para designar cierta ma- 
nera de ser o cierto aspecto de hombre. Luego, con el tiempo, la noción pasaría a 
la teoría del arte, pero adoptando un sentido un tanto ambiguo. Así, para unos, la 
gracía era una característica de toda la belleza, y para otros sólo de la irregular, Al 
juicio de estos segundos, las cosas eran bellas, bien debido a las perfectas propor- 
ciones, o si no por su gracia. Así, Danti entendía la gracia como parte oculta de lo 
bello, que no precisa de perfectas proporciones. Para Vasari, por su parte, la belleza 
cra cuestión de reglas racionales y la gracia del juicio irracional, 

Del tratado de Pino se desprende que venusta tenía un significado parecido al de 
grazía, mientras que vaghezza era más bien sinónimo de bellezza. Belleza y vaghezza sig- 
nificaban, pues, hermosura y beldad, mientras verustá y grava significaban encanto, 

En algunos tratados estas nociones aparecen contrapuestas —unas cosas son be- 
llas, y otras son graciosas—, y en otros en cambio se las solía asociar; sólo son bellas, 
se decía, las cosas que tienen gracia. Y esta segunda interpretación era la propia, en- 
tre otros, de Rafael y Castiglione. 

Así, pues, a la pregunta de ¿en qué censisten la bellezza y la vaghezza? se solía 
responder que en la verastá y la grazía, y éstas a su vez dimanaban de proporciones 
adecuadas, o, al contrario, de algo que no era proporción”, 
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15. La belleza. En las disquisiciones concernientes a lo bello se planteaban al 
menos cuatro cuestiones: 

1. ¿Qué decide sobre la belleza: la proporción o la gracia? La respuesta de que 
el factor decisivo es la proporción correspondía a la tradición pitagórico-platónica, 
mientras que la tesis de que la causante de la belleza cs la gracia provenía de la co- 
rriente neoplatónica, 

2. ¿Son ciertas proporciones bellas por sí mismas, o sólo cuando convienen 
para alguien o algo? El que fueran bellas por sí mismas era una respuesta dada al 
modo platónico, mientras que para los aristotélicos eran bellas las proporciones ade- 
cuadas y convenientes para aquél que las contempla, 

3. ¿Son bellas las cosas, o más bien las ideas que se manifiestan en las cosas? 
La convicción de que las cosas son bellas de por sí era muy corriente entre los pro- 
fanos, mientras que los adeptos del neoplatonismo aseguraban que la belleza de las 
cosas se debe a las ideas que en sí encierran. 

4. ¿La belleza es percibida por la razón o más bien por la intuición y por la 
vista? La tradición sugería la percepción de lo bello por la razón, siendo Miguel Án- 
gel el primero en recurrir al «juicio del ojo». 

Así, en la teoría de las artes plásticas del siglo XVI, se planteaban claramente es- 
tas cuatro cuestiones, soliéndose dar, según los autores, las ocho respuestas reseñadas. 

La tesis de que la belleza estriba en la proporción solía tener doble sentido, Así, 
Palladio, que tenía el circulo y el cuadrado por formas absolutamente perfcctas, re- 
presentaba la concepción pitagórica. En cambio Danti, que definía la proporción 
como perfección en la disposición de las cosas conveniente a la finalidad '*, profesa- 
ba una concepción aristotélica. Lomazzo, por su parte, adaptó una postura interme- 
día: entre las proporciones, unas son buenas por natutaleza y otras porque convie- 
nen a la vista; las primeras responden a la interpretación pitagórica de la propor- 
ción, y las segundas a la aristorélica. Pino, por su lado, repitió la objeción expresada 
por Miguel Ángel, sosteniendo que, dado el movimiento de los cuerpos, no puede 
haber proporciones fijas. 

Así, pues, ¿qué es lo que decide sobre la belleza; la cantidad o calidad o dicho 
de otro modo, ¿el alma o el cuerpo? 

1. Entre los teóricos del arte del siglo XVI —de acuerdo “con la tradición pre- 
ponderante— unos identificaban la belleza con la proporción, trarándola como un 
problema cuantitativo, y otros la identificaban con la gracia, cs decir, con cierta ca- 
lidad, sosteniendo que la belleza precisa de proporción y de qualtó convenevole. Esta 
última aserción no requería pruebas ni justificaciones, ya que se tenía por obvio que 
cada uno siente e intuye esta calidad, esta gracia de lo bello, Varchi, sin embargo, 
en tanto que erudito, intentó darle una Justificación: si la belleza consistiera única- 
mente en la proporción —razonaba al modo plotiniano— no abarcaría ni a las cosas 
espiriruales, ni las simples; y aducía el argumento de que no todos los hombres que 
tienen bucnas proporciones y el tamaño adecuado nos parecen bellos. 

2. Sila belleza no consiste en la disposición de las partes, consistirá en la for- 
ma de las cosas, diciendo forma en el sentido aristotélico, es decir, en el de esencia 
de la cosa. La forma del hombre es el alma y de ella provienen su gracia y su belle- 
za: Dell'anima viene al'uomo tutta quelta bellezza che noi cbiamamo grazia. Esta concep- 
ción espiritualista de lo bello coincidía con la concepción del arte de la época; el ele- 
mento esencial del arte era el diseño, que es obra del alma. No obstante lo cual, se 
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ceeía justo y necesario distinguir dos clases de belleza: la natural y la artística. La 
belleza espiritual de la naturaleza tiene su fuente en la naturaleza misma, mientras 
que la belleza espiritual del arte dimanaba del alma del artista. 

16. La belleza espiritual y la corporal. En el Cinquecento perdió popularidad la 
extendida tendencia de la teoría cuatrocentista a interpretar la belleza corporalmen- 
te, pudiéndose observar cuatro actitudes al respecto: 

1. La postura extremista: la belleza es una característica del cuerpo atribuida 
también —pero sólo metafóricamente— al alma fera ésta una postura bastante pró- 
xima a la doctrina aristotélica). 

2. La postura intermedia: la belleza es una característica tanto del cuerpo como 
del alma, y en ambos casos es la proporción la que decide sobre ella. Bembo afirma 
que es bello el cuerpo cuyos miembros son proporcionales, y el alma en cuyas vir- 
tudes figura la armonía. 

3, Otra postura intermedia: la belleza es una característica exclusiva del cuer- 
po, pero que deriva exclusivamente del alma, Castiglione dice que no hay nada más 
hermoso que el rostro humano, porque en él se refleja el alma. 

4. Y la segunda postura extrema: la verdadera belleza es sólo espiritual. La be- 
lleza corporal dice Varchi— no es auténtica sino una simple manifestación, una apa- 
riencia, una sombra de la verdadera. (Esta tesis respondía al tradicional concepto de 
la belleza platonica), 

En los textos de los escritores del siglo XVI nos encontramos con las cuatro pos- 
turas, no obstante lo cual es posible observar una creciente preferencia por la tercera 
e incluso por la cuarta. Á lo largo de esta centuria se produjo un importante proceso 
histórico consistente en el abandono de la tesis de que la belleza es una cualidad ma- 
terial, y al mismo tiempo perdió adeptos la tradicional convicción de que la belleza 
radica en la proporción de las parres. En otras palabras, se iba consolidando la con- 
vicción de que la belleza es una cualidad y no na proporción o relación, y de que 
el artista la encuentra guiándose por la idea y no imitando, decidiendo sobre ella el 
ojo y el raciocinio. 

17. Concepciones particulares. En comparación con la profunda evolución del 
concepto de lo bello, los cambios que se produjeron en el siglo XVI en la concepción 
del arte eran menos significativos y atañían principalmente a ciertas distinciones con- 
ceptuales. En la pintura se produjo la fundamental y triple distinción entre la idea, 
el diseño y el color, presente en las obras de Dulce!?, Pino y Biondo. Pero esto no 
era nuevo: ya en el siglo anterior, Piero della Francesca distinguía entre la medida, 
el diseño y el color; y también Alberti, aunque empleara otra terminología, hablaba 
de composizione, circonscrizione (=disegno) y recevtone dí luna, Ahora Pino, al tratar de 
seguir analizando el diseño, distinguía en el cuatro elementos: el juicio (gárdizio), el 
contorno (circonscrizione), la composición y la práctica, lo que era desde luego una 
distinción desacertada y errónea. 

Lomazzo realizó clasificaciones más abundantes, pero más bien de índole lingiís- 
tica. Según él, la «descripción» —que es la parte más importante de la pintura— se 
compone de disposición, ejercicio (ammaestramento), distribución, unificación y com- 
posición. El ejercicio consta a su vez de avertenza, esemplo, paragone, differenza, modo, 
maneggío e istoría, Como componentes de la distribución cita Lomazzo ragione, tene 
peramento, dispensazione y comodo. La composición se realiza mediante decoro, pos- 
sibillñta, discorso y cogitazione; y en la unificación distingue convenienza, coguizione, ri 
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guardo y constderazione. Esta relación de los elementos del arte constituye un ejemplo 
de las poco afortunadas distinciones conceptuales quinientistas, pero por otro lado 
el siglo XVI no fue sino su inicio, ya que el desarrollo de las mismas continuaría en 
la siguiente centuria. 

Los escritores y teóricos del arte del Cinquecento han sido presentados en con- 
juto con el fin de hacer resaltar las principales cuestiones y soluciones típicas de la 
época. No obstante, algunos de ellos, dada la originalidad de sus conceptos, deben 
ser presentados por separado. En cierto sentido, ya lo hemos hecho con Varchi o 
con Palladio, pero ahora hemos de hacer lo mismo con Vasari, Dolce, Danti, Lo- 
mazzo, Zuccaro y Paleotti. La obra de los tres primeros se corresponde a la mitad 
del siglo, y la de los otros tres, a finales del mismo, representando estos autores las 
diversas variantes de la teoría de la época: Vasari encarnaría, pues, el gusto floren- 
tino; Dolce el veneciano, Lomazzo el lombardo, y Zuccaro el romano. Vasari y Zuc- 
caro fueron artistas, Danti era erudito, Paleotti eclesiástico, y a Dolce lo podríamos 
calificar de publicista. Los conceptos de Vasari son eclécticos, Dolce basó su teoría 
en el clasicismo rafaclesso, Danti se inspiró en Miguel Ángel, y para Lomazzo y Zuc- 
caro el arte contemporáneo fue el manierismo tardío. 

18. Vasari. Artista e historiador, fue discípulo de Miguel Ángel y admirador 
de Rafael: tras formarse en la tradición clásica, presenció —y en parte provocó— la 
transición del arte hacia el manierismo y el barroco además escribió sobre decenas 
de artistas antiguos y contemporáneos a él, adaptando sus propios criterios —en ma- 
yor o menor grado— a cada uno de ellos, y así acabó por convertirse en un ecléctico. 
Vasari ascgura que Rafael había llegado a su rmaniera fundiendo las sarieras de di- 
versos maestros, y precisamente lo mismo puede decirse de su propia teoría del arte, 
que es una teoría relativamente uniforme, o al menos mucho más uniforme de lo 
que se podría esperar de los métodos empleados por su autor, pudiéndose resumir 
en cuatro conceptos clave: imitazione, disegno, regola e gracia, y mantera. En cada uno 
de estos conceptos las opiniones de Vasari constituyen un cierto compendio de las 
concepciones vigentes en el siglo XVI. 

A. Imitazione. Para Vasari —como para la mayor parte de los escritores de la 
época— la imitación definía las artes plásticas, siendo la fuente de las mismas y la 
medida de su perfección. Pero al tiempo, Vasari estaba convencido de que el arte 
del siglo XVI había dominado por fin la habilidad de imitar, habiendo conseguido 
la máxima conformidad con la naturaleza. No supo, en cambio, determinar cuál de 
las artes se había acercado más a la naturaleza: Si la pintura, que nos ofrece más ilu- 
siones, o la escultura, que contenía más verdad. 

Pero su concepción de la relación entre el arte y la naturaleza tiene además otro 
aspecto. Vasari sabía que el arte —por mucho que lo intentara— es incapaz de pro- 
ducir cosas absolutamente parccidas a las naturales. Mas aún: no debería intentarlo, 
por cuanto puede superar a la naturaleza (Natura venta dall'ante, WV, 315), y, efectl- 
vamente, lo hace en ocasiones, pero no todo en la naturaleza es bueno, no habiendo 
en ella una total armonía, El arte, en cambio, además del orden natural, posee gracia 
y perfección, es capaz de inventar y de alcanzar «la buena regla, la mejor disposi- 
ción, la medida adecuada, el discño perfecto y la gracia divina». Hay además varias 
maneras de conseguirlo: unos artistas obran por fuerza de inspiración, sin esfuerzo 


* J. Rouchette. La renaissanice telle que nous a léguée Vasari, 1959, esp. págs. 66-112. 
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alguno, y otros hacen bien cuando trabajan despacio*. Vasari comparía la convicción 
de los manieristas de que lo fácil es menos artificioso*, 

Para poder compaginar estos dos aspectos de la concepción de Vasari hay que 
tomar en consideración el dualismo entonces existente en la comprensión de la na- 
turaleza: la naturaleza como es en esencia, y la naturaleza que conoce el hombre me- 
diante la experiencia, Á juicio de Vasari era una justa aspiración del arte no limitarse 
a la experiencia sino «acercarse a la causa», y tanto para él como pata la mayoría de 
los teóricos del siglo XVI, la «imitación» significaba un designio mucho más ambi- 
cioso que el requisito de copiar la naturaleza; significaba nada menos que penetrar 
en sus leyes. 

B. Disegno. Junto al clemento natural, que aparecía bajo el nombre de «imita- 
ción», Vasari resaltaba en el arte el elemento espiritual. Igual que otros escritores re- 
nacentistas ya familiarizados con el platonismo, éste insistía en que las artes «pro- 
vienen de la mente». La mente es su causa primera, y la naturaleza la segunda; la 
naturaleza es la causa materialis, y la razón la causa cfficiens. La mano realiza lo gue 
el artista tiene en mente, lo que llamaba «idea» a lo platónico, o «forma» a lo aris- 
totélico, sin distinguir, cosa típica del Renacimiento, entre ambos sistemas, o, em- 
pleando el término renacentista de «diseño». Su famosa definición del diseño se en- 
cuentra en el I Libro de Vie, y tanto para Vasari como para la mayor parte de sus 
contemporáncos, la tesis de que las artes «provienen de la mente» no significaba que 
éstas fueran un producto subjetivo y personal. Bien al contrario, por idea, forma o 
diseño entendían un modelo fijo, universal y objetivo del arte. 

C. Regola e grazía. Dado que la obra de arre está condicionada por la natura- 
leza y por la idea, no podrá tener una forma libre, sino que está sujeta a reglas (re- 
gole) y tiene su orden fijo (ordine), así como su medida (+zsura). Era ésta una con- 
vicicón de raigambre antigua y Vasari usa con frecuencia los viejos términos vitru- 
vianos como collocazione o disposizione (popularizados por entonces gracias a la tra- 
ducción de D. Barbaro). 

Pero el valor de una concreta obra de arte se manifiesta no sólo en la medida, 
sino también en la gracia. Y hay que advertir que Vasari usa este término en diver- 
sos sentidos: o como resultado y reflejo de orden y medida, uv bien como su com- 
plemento, cualidad irreductible a los mismos a la par que imprescindible. La dife- 
rencia entre estas dos acepciones era muy grande ya que planteaba dos diferentes 
interpretaciones. De una se desprendía que en el arte son necesarios tanto la medida 
como la gracia (que no depende de la medida), y de la segunda que sólo es necesa- 
ria la medida, que se manifiesta como gracia. Pero no obstante la ambigitedad del 
término, Vasari sostiene que tanto de la medida como de la gracia deciden finalmen- 
te el ojo y su juicio: «es justo que el artista aplique la medida, pero luego el ojo, 
guiado por el juicio, debe quitar o añadir lo que sea preciso, pata que la obra logre 
la adecuada proporción, gracia, diseño y perfección». —Así, pues, las enseñanzas de 
Miguel Ángel habían ejercido su influencia, completando las concepciones tradicio- 
nales. 

D. Manera. En la teoría de Vasari, el concepto que representa el elemento in- 
dividual del arte es la maniera. Dicha noción se empleaba en diversos sentidos, y tam- 
bién Vasari la solía emplear como: 

a) manera individual (p. ej., de Botticelli v Pontormo), 

b) manera histórica (p. ej., griega o gótica), 
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c) manera de un determinado tipo (p. ej., grande o graciosa), 

d) manera distante de la natural (Vasari se refiere a ella cuando habla de »a- 
niera bizzara, capricciosa, ghirbizz0sa). 

De esta última acepción de la «»aniera» proviene el adjetivo manierista y la voz 
amaneramiento, que pasaron a las lenguas modernas; y también en este sentido el 
arte del XVI se llama manierista. En la terminología de Vasari, sin embargo, así como 
en la empleada por otros teóricos de la centuria, la »mantera en el sentido de «distan- 
te de lo natural» no era el uso más frecuente ni popular. 

La más difundida e importante fue la »anmtera grande, que Vasari atribuía a Mi- 
guel Angel, así como la «mediana», la de Rafacl, por ejemplo, a la que llega el artis- 
ta, según cree Vasari, recopilando diversas maricras buenas. En la maniera grande 
veía una prueba de la perfección del arte, ero también la mantera rafaclesca la tenía 
por universal y perfecta. Así, pues, tenía por bucnas varias z2arieras, mostrando así 
una postura pluralista, muy natural en historiador tan ecléctico, 

19. Dolce. Los autores del Cinquecento que escribían sobre pintura solían to- 
mar por modelo a Rafael o a Miguel Ángel, o a ambos a la vez. El ideal de Lodovico 
Dolce (1508-1568) fue Rafael, por lo que su teoría del arte, aunque formulada en 
los años en que la voz cantante la llevban el manierismo y cl barroco, es una teoría 
típica del clasicismo; el arte imita a la naturaleza, pero puede superarla seleccionan- 
do de ella lo más hermoso; el arte delcita, pero también conmueve, afectando a los 
sentidos y a la razón. Todo hombre tiene cierto sentido natural de lo bello y lo feo: 
un certo gusto del bello e del brutto*!, y por tanto en la evaluación del arte todos coin- 
ciden. 

Pero en la clásica teoría de Dolce también cabía la diversidad: 

a) existen diversos tipos y corrientes de arte que se deben a diversos tempe- 
ramentos y caracteres de los artistas: asi, a unos les caracteriza la grandeza, pero a 
otros la gracia Y; 

b) el arte tiene a su disposición numerosas proporciones y formas entre las que 
no hay mejores ní peores; 

c) el arte ejerce diversos efectos, unas obras conmueven y otras nos alegran "”, 

20. Dantí. A diferencia de Dolce, Vincenzo Danti (h. 1547-1580) era admira- 
dor de la obra miguelangelesca, ocupando, no obstante, una posición muy particular 
entre sus partidarios. Así, del grudizio dell'occhto Danti no extrajo nunca conclusiones 
pluralistas, sino que, al contrario, esperaba establecer de una vez por todas las pro- 
porciones perfectas, que habían de ser ahora proporciones nucvas, fijándolas en base 
justamente a las obras del maestro. 

El concepto fundamental de su teoría es, pues, orden (ordire)?: 

a) el arte es ordinata, como lo es la misma naturaleza; 

b) pero la finalidad del arte no es solamente imitar la naturaleza, sino también 
descubrir sus intenciones; 

c) el arte puede alcanzar un orden más perfecto que el de la naturaleza; 

d) y será un orden perfecto cuando responda a la verdadera finalidad de las 
cosas 1, 

e) en la arquitectura, este orden cstá sujeto a medidas precisas (precisa nsura- 
zione), mientras que la pintura y la escultura carecen, al contrario, de medida seme- 
jante '?; para ellas tenemos la medida en los ojos (1esura per mezzo del giudizio); 

£) en principio, la belleza es manifestación del orden y la medida, pero tiene 
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VIIL LA PINTURA Y LA ESCULTURA, ALEGORÍA 
Grabado de J. Palma, procedente de J. Franchi, De excellentía el nobilitate delineationis. 
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CONFERENCES DE LACADEM 
Royale de Peinture $ de Sculpture. , leués en prefenc 
de Monfieur Collet, en Parnée 1670. 


IX. LA PINTURA Y LA ESCULTURA, ALEGORÍA 
Grabado de Le Clerc, según Ch. Le Brun, procedente de Conférences de PAcadéme, 1670. 


X. LA PINTURA, 
ESCULTURA Y 
ARQUITECTURA, 
ALEGORÍA 
Grabado de S. Tho:nas- 
sin, según Lirrard, pro- 
S cedente de Fréari de 
: Chambray, Paralléle de 
E Larchiteciure antique el 

2 moderne, 1702. 
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XO. TEMPIEFIO 

ANEJO A SAN PIETRO 

IN MONTORIO DE ROMA 

Edificio levantado por Donato 
Bramantc, cn 1502. Este es vno de 
los numerosos edificios de planta 
central proyectados en el Renaci- 
miento, de los que tay pocos llega- 
ron a construirse. El dibuio de arri- 
ba muestra la fachada del edificio, y 
el de abajo, la planta con las cons- 
trucciones adyacentes que no llega- 
ron a erigirse. Las construcciones cir- 
cundantes —los murus del Tempiet- 
to, la columnata que lo rodea, cl zó- 
calo, la columnata exterior y los mu- 
ros que cierran una plaza circular— 
también habían de ser esLrictamente 
centrales, organizados sobre un pla- 
no de cinco círculos concéntricos. 
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XIIL. PROYLCIO DE BRAMANTE DE 
LA IGLESIA DE SAN PEDRO DE ROMA, 
DEL ANO 1506 

El arquitecto pretendía dar al templo princi- 
pal de la cristiandad una forma regular que se ba- 
saba en una planta central y estaba coronada por 
una cúpula. Á diferencia del Tempietto de Santa 
Maria della Consolazione, éste es un proyecto 
complejísimo, en el que se combina el circulo con 
cl cuadrado. La cúpula cubre aquí la parte central 
de la construcción, rodeacla de una nave y de una 
seric de ábsides y capillas. 

Este dibujo —igual que todos los de los siglos 
XT a XVI— muestra cómo los arquitectos renacen- 
tistas imaginaban la perfecta realización de una es- 
tética clásica. 


XIV. PROYECTO DE MIGUAL ÁNGET. 
PARA LA IGLESIA DE SAN PEDRO DE 
ROMA (HACIA 1546) 

Miguel Ángel conservó la concepción de una 
planta central diseñada por Bramantc, pero la 
rompió para ganar espacio para una gran fachada 
provista de pórtico. La composición espacial, muy 
desarrollada en cl proyecto de Bramante, fue subs- 
tituida por Miguel Ángel por otra más sencilla. Es- 
tos cambios lueron dictados por razones técnicas 
(las columnas portantes de la cúpula podrían re- 
sultar poco resistentes y demasiado débiles para 
cumplir su función), así como por una nueva con- 
cepción de las formas. Antes de Bramante y Mi- 
guel Ángel —a fines del siglo XV—. Leonardo da 
Vinci, a quien podemos considerar como el pre- 
cursor de cste tipo de edificios renacentistas, ha- 
bía pensado en templos basados cn torno a una 
planta central. Pero Leonardo no llegó a realizar 
tales proyectos, aunque se han conservado sus di 
bujos; por ejemplo, en la Bibliotheque Nationale 
de París sc encuentra hoy un proyecto suyo para 
una jelesia con cúpula, rodeada de un anillo de 
ocho capillas menores, dispuestas todas sobre un 
plano del círculo y cubiertas con cúpulas. 
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XVa. LA VILLA ROTONDA DE VICENZA, POR ANDREA PALLADIO 

El provecto de la villa es de alrededor del 1550, mientras que el edificio fue 
construido en los años 1567-1591. Entre los edificios de vivienda levantados pot 
Palladio, esta villa constituye una realización de particular perfección en su idea 
de belleza puramente geométrica. Ll plano de la villa es de una simetría ideal y 
las proporciones se fiparon conforme al principio de la sección áurea. Durante si- 
elos este edificio ha servido como modelo de arquitectura palaciega. 


XVb. PALACIO Dl: KROLIKARNTA, CERCA DE VARSOVIA, REALIZADO POR EL 
ARQUITECTO DOMINICO MERLINL. 1778 


XVe. PALACIO DE LUBOSTRON, FLEVADO POR STANTSLAW ZAWADZKT EN EL 1800 

En ambas construcciones polacas, que presentamos a título comparativo, se hace patente la misma 
concepción que la de la Villa Rotonda. Dado que las fachadas laterales y la trasera son más sobrias y 
carecen de pórticos, estos edificios no ostentan la perfecta regularidad de la Villa Rotonda, pero en 
cambio gracias a la cúpula levantada sobre un tambor, se enfatiza de lejos el carácter central de su com- 
posición y disposición espacial. La Villa Rotonda, así como las construcciones aquí reproducidas o men- 
cionadas, e al igual que los proyectos de Leonardo o Bramante, son manifestación de la concepción 
clásica de la arquitectura. El manierismo y el barroco abandonaron estos modelos, pero luego en el si- 
glo xviu se volvería a ellos, 


XVJ. NUEVE PROYJI:CTOS DE IGLESIAS CONSTRUIDAS SOBRE UNA PLANTA 
CENTRAL 
Este proyecto, de $. Scrlio, aparece incluido en su Tratado de arquitectura, 1.* ed., 1537. 

S. Serlio (1475-1554), arquitecto y pintor iraliano también activo en Francia (Fontainebleau), se 
inclinaba claramente hacia el modernismo, pero, igual que los clásicos, mostraba preferencia por las plan- 
tas centrales. En comparación con los proyectos de Leonardo, Bramante, Miguel Ángel o Palacio, los 
de Serlio son sencillos pero, al tiempo, rebuscados. Ayuí, cn una sola lámina, reúne los proyectos de 
nueve iglesias construidas sobre una planta circular, pentagonal, hexagonal, octogonal, de cruz griega, 
de elipse, ctc., pero el sentido de las construcciones centrales de aquellos arquiteccos era muy distinto. 
En cl caso de los primeros se trataba de una expresión de la metafísica piragórica y la teología, de la 
convicción de la belleza matemática del universo. Y cn el caso del manierista Serlio, cra una simple 
demostración de sus sorprendentes ideas, de la sutileza de su dibujo o de tina cierta caligrafía arqui- 
tectónica. 


también su «parte misteriosa» (parte occulta de bellezza corporale), la que llamamos 
gracia, que aparece incluso con orden imperfecto; 

g) y por último, la belleza reside en los cuerpos, pero proviene del alma, del 
splendore dell anima. 

21. Lomazzo (1538-1600)! fue un pintor que, al quedarse ciego, se dedicó a la 
teoría. Un lector inadvertido podrá no darse cuenta de que su teoría no se basa en im- 
presiones directas sino en recuerdos y reflexiones, pero aunque escribía casi medio si- 
glo después de Vasari, Dolce y Dante, sus tesis respectivas ostentan rasgos comunes. 

Igual que sus antecesores, Lomazzo estaba convencido de que la pintura, siendo 
un arte, está sujeta a las reglas, por lo que puede cumplir sus designios con precisión 
y sin caer en fallos. Tiene además sus proporciones fijas y perfectas?!, cuyo modelo 
es la figura humana, que servirá además como medida para todas las artes; no sólo 
de la pintura y escultura, sino también de la arquitectura. 

Pero las ideas más originales de Lomazzo conciernen a la psicología del arte y a 
las reacciones que éste suscita: 

2) Las recciones son complejas; la obra de arte provoca al ojo, y el ojo trans- 
mite el estímulo a la voluntad y al sentimiento. Ántes de Lomazzo los teóricos no 
solían percibir esta complejidad. 

b) Son objeto de la pintura no sólo las cosas materiales sino también las acti- 
vidades, los sentimientos (affetti) y las pasiones (passioni dell'animo)*. (A estas cues- 
tiones Lomazzo les dedicó más atención que sus predecesores). 

e) Deciden sobre la belleza de una obra de arte las buenas proporciones, es 
decir, la adecuación de las partes entre sí y con la totalidad. Sólo estas proporciones 
nos complacen pero hay diversas «bellas proporciones»; así en una estatua de Vesta, 
la relación entre el cuerpo y la cabeza puede ser de 7:1, y en Afrodita de 10: 1. Se- 
gún este autor, es proporción adecuada aquella que conviene no sólo al objeto, sino 
también al ojo, por lo que una proporción «natural y adecuada» no nos gusta cuan- 
do no toma en consideración las exigencias del ojo%. Lomazzo alega aquí las expe- 
riencias de los antiguos que daban distintas proporciones a las figuras que habían 
de ser colocadas en lo alto o contempladas de lejos. 

d) La pintura representa los «admirables secreros de la naturaleza», pero no 
lo hace pasivamente sino, al contrario, imponiendo mesura en el derroche y locuras 
naturales. 

Las ideas de Lomazzo, relativamente nuevas para el siglo XVI, significan desde 
el punto de vista de la filosofía una transición del platonismo al aristotelismo, hacia 
posturas más empíricas, desprovistas de presupuestos apriorísticos y fines transcen- 
dentales. No obstante lo cual, Lemazzo combinó de manera peculiar los razonables 
principios empíricos con supersticiones astrológicas y rebuscadas distinciones esco- 
lásticas, así como con un específico eclectismo dogmático. Así, afirmaba, por ejemn- 
plo, que la imagen de Adán sería perfecta si la hubiera dibujado Miguel Ángel y co- 
loreado Tiziano, y la de Eva si hubiera sido dibujada por Rafael y coloreada por Co- 
rreggio (idea del tempio, XV1D). 


' Estudios sobre Lomazzo; R. P. Ciardi. Siruttura e significato delle opere leoretiche del Lomazzo, 1, 
en: Critica d'arte, XUL, NS. 70. A, M. Paris, Siena e gindia dell'ldea del Lomazzo, en: Analk della Se. 
Nor, Sup. di Pisa, M, 23, 1954. G. Ackerman. The Structure of Lomazrzo s Treatise on Parting, Princeton, 
1964. 
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22. Zuecaro. Federico Zuccaro (1542-1609) fue un pintor de renombre, favo- 
rito de los monarcas, que viajó por toda Europa decorando con sus pinturas los pa- 
lacios y residencias de los príncipes, mientras que levantaba para sí mismo uno de 
los más espléndidos palacios romanos. Prácticamente coetáneo de Lomazzo, repre- 
senta una distinta filosofía del arte, siendo la suya, una vez más, platonizante y ex- 
tremadamente idealista. 

a) Con más empeño que otros renacentistas insiste Zucearo en que el arte, or- 
dimata de un principio intelettivo, mace conforme a la imaginazione ideale, Comparte así 
la teoría del disegso, del proyecto interior que se encuentra en la mente del artista Y 
y que él entiende como «forma, idea, orden, regla, término y objeto del intelecto» %. 
El diseño es, a su juicio, el punto de partida del proceso creador según el cual el 
pintor realiza sobre el papel, lienzo o muro, el dibujo exterior”. Zucearo fue tal vez 
el primero en reparar en el diseño interior y el dibujo exterior, distinguiendo —al 
modo platónico— tres clases exteriores: natutal (raturale) cuando representa las for- 
mas de la naturaleza: artificial (artificiale) cuando realiza ideas propias del artista; y 
fantastico cuando da salida a sus fantasias y caprichos*, 

b) El arte además no precisa de matemáticas, especulaciones ni reglas **, resul. 
tando suficientes las innatas imragínt idealí del artista. Aparte de ellas, lo único es 
el juicio acertado y la experiencia. Así, pues, Zuccaro renuncia al elemento matemá- 
tico, el pitagórico, tan fundamental en el platonismo clásico (cosa que mucho antes 
ya había hecho el neoplatonismo). 

c) Por otro lado, Zuccaro vuelve a introducir en la teoría del arte la idea de 
Ilusión: la pintura crea ilusiones, engañando los ojos del hombre*. Pero no se limita 
sólo a las Husiones: con sus imágenes interiores el artista crea «il nuovo mondo, 1 
nuovi paradisio*!, 

Algunos historiadores del siglo XX han tenido a Zuccaro por un teórico original 
a la par que representativo del manierismo, pero ni lo uno ni lo otro es del todo 
cierto, pues no fue Zuccaro quien ideara la teoría del diseño interior. La concepción 
lusionista de la pintura, la idea misma de crear nuevos paraísos y de prescindir el 
arte de las matemáticas, significaban en realidad el abandono de las concepciones cla- 
sicistas, más no eran ideas propias sólo y únicamente del manierismo. 

23, Paleotti. Desde sus comienzos, la teoría del arte del Cinquecento fue plató- 
nicamente transcendental, a la vez que profana; tan sólo hacia fines de la centuria 
se incrementaron las influencias religiosas y eclesiásticas. Suele atribuirse dicho giro 
al concilio de Trento, mas en realidad éste no fue sino consecuencia de un cambia 
que ya se estaba operando, la transición del periodo de la Reforma a la Contrarre- 
forma; una transición que también afectó al arte y a su teoría. Una de las primeras 
manifestaciones de este proceso fue la abundante literatura concerniente a la teoría 
del arte, literatura por supuesto de acusado carácter religioso y eclesiásticos, Así, fi- 
guran entre este tipo de obras los trabajos de Gilio (1564), Carlos Borromeo (1527), 
ÁAmmenati (1982), Borghini ' 1584). Cammanini (1591) y, sobre todo, el tratado teo- 
lógico del cardenal Paleorri, titulado Imágenes sacras y profanas, impreso en 1582. 

El tema del tratado no son las «imágenes» en el sentido de pinturas, ni tampoco 
en el sentido psicológico, sino en el de simbolos, siendo la ideal fundamental de la 
obra la tesis de que las imágenes simbólicas son lo esencial del arte, y que no es su- 


«St. Pasicrb. Problemas e. rucprarczat doborón, Zank, pág. 126, 1964, 
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ficiente con que el arte nos muestre cosas bellas, siendo necesario que —mediante 
simbolos— dirija nuestras mentes hacia «cosas más grandes» *. 

Ásí, aparte del simbolismo, vuelven a aparecer en el tratado de Paleotti los pos- 
tulados moralistas, es decir, la exigencia de que el arte cumpla funciones morales. 
así como cierto idealismo y espiritualismo, típicos de toda la teoría del arte de la épo- 
ca, y no sólo en el bando eclesiástico. En cambio lo más original de la teoría de Pa- 
leorti es su actitud polémica y crítica frente al arte coetáneo. Sin escatimar el uso de 
calificaciones negativas y peyorativas, Paleotti reprueba la pintura por atrevida, es- 
candalosa, errónea, herética, sospechosa, exagerada, apócrifa, mentirosa, falsa, inve- 
rosímil, indígena, indecente, inconveniente, desproporcionada, imperfecta, vanidosa, 
pasiva, ridícula, indiferente, insegura, salvaje, repulsiva, horrorosa, irreal, grotesca y 
aspirante sólo a lo original y novedoso. 

24. Características de la teoría de las artes plásticas y de la poética. En el siglo XVI 
la situación de la teoría de las artes plásticas no era exactamente la misma que la de 
la poética, 

A. En ambas disciplinas, tanto en la poesía como en las artes plásticas, el mo- 
delo de las respectivas teorías era el modelo antiguo. Pero si bien se habían conser- 
vado obras poéticas antiguas, no fue éste el cso de las pictóricas, lo cual supuso una 
mayor libertad, no siempre intencionada. Por otro lado, ciertos artistas modernos 
como Rafael o Miguel Ángel constituían para sus contemporáneos unos modelos que 
disfrutaban del mismo prestigio que los maestros antiguos, mientras que no hubo 
ningún poeta renacentista del que se dijera otro tanto. 

B. Ambas disciplinas —tanto la poética como las artes plásticas— se valían de 
modelos y tratados teóricos antiguos; así, la gran inspiradora de la poesía fue las Epís- 
tolas de Horacio, y en el caso de las artes plásticas la obra de Vitruvio. Pero puesto 
que Vitruvio escribió sólo de arquitectura, la teoría de la pintura y la escultura pu- 
diendo inspirarse en él sólo indirectamente. De entre estas teorías, la más amplia y 
mejor elaborada era la retórica, y la poética pudo aprovechar de sus conceptos, tér- 
minos, distinciones y fórmulas en mucho mayor grado que la teoría de las artos plás- 
ticas, Pero tampoco en la teoría renacentista de las artes plásticas tuvo lugar un acon- 
tecimiento parecido al redescubrimiento de la Poética de Aristóteles, obra decisiva 
para la poética del siglo XVI. 

La teoría tomó además en consideración la creación artística de su época, 
y en el Cinquecento las artes plásticas eran mucho más ricas en sus formas y estilos 
que la poesía. Así, el antagonismo entre Miguel Ángel y Rafael no fue sólo un anta- 
gonismo entre dos artistas sino entre dos tipos de arte: por un lado estaba un arte 
aspirante a lo grandioso; y por el otro, uno que aspiraba a la armonía. En la poesía 
de esta época en cambio no se produjo semejante antagonismo. 

D. En cuanto a la problemática de ambas disciplinas, sólo existía un paralelis- 
mo parcial: ciertas cuestiones tenían más vigencia e importancia para las artes plás- 
ticas, y otras en la poética. 

a) Así, en la literatura, era importante el dualismo de los problemas que trata 
y las palabras que emplea; res y verba eran entonces nociones opuestas. Las palabras 
eran tratadas como signos (no como imágenes de las cosas), creando así una base 
para distinguir entre forma y contenido, distinción que no era muy significativa en 
la plástica y que sólo con el tiempo pasaría a su teoría. 

b) Pero tampoco los objetivos de la pocsía y de las artes plásticas podían ser 
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exactamente los mismos. En la poesía y la retórica la disputa se centraba en el pro- 
blema de su objetivo: ¿Qué es más importante: placere, prodesse o movere? En cam- 
bio, las artes plásticas de esta época no aspiraban a ser de gran utilidad, y más bien 
se proponían el objetivo de conmover y, sobre todo, el de gustar. 

c) Hay que penetrar profundamente en la mentalidad de la época para com- 
prender por qué ciertos problemas a los que en el futuro se atribuiría la mayor im- 
portancia, como en el caso de la imaginación o la invención, sólo eran planteados en 
el arte en contadas ocasiones. En la pintura o escultura estos problemas carecían de 
importancia, dada la corriente convicción de que su deber cra representar la reali- 
dad. Y otro tanto podría decirse de la arquitectura, para la cual, según se creía, era 
suficiente recurrir a las proporciones y los cánones, en cuya aplicación no hacía falta 
ni imaginación ni inventiva. 

No obstante estas divergencias que en la época del Renacimiento separaban las 
artes plásticas de la poesía, ambas disciplinas tenían ciertas cuestiones y soluciones 
comunes, concernientes precisamente a los problemas esenciales, es decir, lo que ata- 
ñe a la imitación y la verdad, a la idea y la forma, a la belleza y la gracia, al ordine 
y al decoro. Y estos problemas, de índole genuinamente estética, eran planteados tan- 
to en los tratados de pintura como en las respectivas poéticas, 

Con respecto al arte renacentista había dos exigencias completamente opuestas, 
postulándose que las artes plásticas eran una ciencia, o bien que eran equivalentes a 
la poesía. En el siglo XV, los teóricos más eminentes como Alberti o Piero della Fran- 
cesca habían aspirado a convertir la pintura en una ciencia, propósito que en el siglo 
XVI perdió ya su atractivo, y si Pino seguía creyendo que la pintura es una clase de 
filosofía natural porque imita a las cosas, tmbién es innegable que este mismo autor 
expresó las convicciones vigentes de su época al afirmar que la pintura es verdadera 
poesía, 

25. El extremismo español. Las ideas italianas penetraron con rapidez en suelo 
español, donde cobraron formas extremadas, tanto en lo que atañe a la estética de la 
poesía como a la de las artes plásticas, tanto a los ideales del manierismo (hablarem- 
so de él en adelante) como del clasicismo. Así, en la segunda mitad del siglo XVI, 
llegaría a predominar en España aquella concepción clásica —conocida ya antes en 
Italia— de una arquitectura idealmente regular, basada en el cálculo matemático, que 
de inmediato adquirió una forma mucho más radical y compleja que en el lugar de 
origen. Por ello la Academia fundada en 1582 a instancias del eminente arquitecto 
español Juan de Herrera (h. 1530-1597) no sería en realidad una academia de ar- 
quitectura sino de matemáticas. 

El programa de esta academia fue bien expuesto por uno de sus miembros, el 
jesuita Juan Bautista de Villalpando (1525-1608), en sus Explanationes, en cuya obra 
convergen varios motivos y elementos: así, la exigencia de los clásicos de que en la 
arquitectura se empleen proporciones perfectas y regulares, y el requisito ncoplató- 
nico que la misma reproduzca las proporciones del cosmos, pero también el que re- 
presente las proporciones de la figura humana, y que se corresponda a las armonías 
musicales descubiertas y estudiadas por Pitágoras y Platón, san Agustín y Boecio, 
por ser éstas también las armonías de nuestro mundo visible. Las proporciones ar- 
quitectónicas debían, pues, ser comunes a la naturaleza y las artes todas, para el ma- 
cro y el microcosmos simultáneamente. 

Conforme a estos postulados Villalpando trató de idear un nuevo orden arqui- 
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21. ANDREA PALLADIO 
Grabado de B. Picari, según P. Calíari, s. XVIL 


CATA cia dl 


22. GIOVANNI PAOLO LOMAZZO 
Grabado de V. Denon, hacía el año 1800. 


23.  FEDERIGO ZUCCARO 
Grabado de N. Billy, según G. D. Campiglia, s. XVII. 


24. CESARE RIPA 
Grabado, hacia el año 1600. 


tectónico, «armonioso» y cósmico en cierto sentido, que reuniera las perfecciones de 
todos los órdenes antiguos. Más aún: Villalpando pretendía que la arquitectura per- 
fecta tuviera las dimensiones y proporciones del templo de Salomón, por tener éstas 
la calidad de la revelación divina, intentándolas reconstruir en base a la visión de Eze- 
quie! que está descrita en los capítulos 6 y 7 del Libro de los Reyes. Así, junto con 
Herrera construyó una maqueta de este templo y se la presentó a Felipe l1. Dicho 
templo ostentaba además las ya clásicas formas latino-italianas, con lo que Villalpan- 
do se proponía demostrar que no hay divergencia alguna entre la Sagrada Escritura 
y el humanismo o, por decirlo de otro modo, entre Ezequiel y Vitruvio”, 

Esta reconstrucción del templo bíblico sirvió de modelo para la gran obra de 
aquellos tiempos, el monasterio de El Escorial, cuya gran austeridad, uniformidad mo- 
numental y falta de ornamentos lo convierten en una de las mayores realizaciones de 
las ideas estéticas del Renacimiento. 

La Academia española de matemáticas sería clausurada en 1601, pero las ideas 
de Villalpando seguían vivas en España fundiéndose con las corrientes típicas del 
país, así como el manierismo, y hallando su expresión en la obra de Juan Caramuel 
de Lobkowitz (1606-1682) personaje de origen español que trabajó en Inglaterra y 
los Países Bajos, así como en Bohemia, Hungría e Italia, siendo obispo y general al- 
ternativamente, famoso polyhistor', autor de trabajos de poética (Metametrica, 1663) 
y teoría de la arquitectura ( Architectura civil, recta y obligua, 1678) y gran admirador 
de El Escorial —al que tenía por la octava maravilla del mundo— y, que cien años 
después de Villalpando trataría de nuevo de reconstruir las nobles y bellas formas 
del templo salomónico. 


L. TEXTOS DE 1.08 TEÓRICOS DEL ARTE DEL SIGLO XVI 


B. VARCHL Della meggorarza e nobilitá 


dell'arti, 1. 1546 (ed. Barocehi). pág. 9710. 13 AMBICUEDAD DE LA PALABRA «ARTE» 


1. Secondo la diffinizione del Filo- 1% 


De acuerdo con la definición del Filósofo. 


sofo, Parte non é altro che un abito 
intellettivo, che fa con ceria e vera 
ragione... Le cose... naturali hanno 
sempre il prinzipio in sé stesso, e l'arti- 
fiziali in altrui, cioc nello arltifice, 
-.Questo nome ,arte* si puó pirgliare 
in due modi: propiamente e comune- 
mente. Propiamente, quando si distin- 
gue da la scienza e da tutti gli altri 
abiti intellettivi... Comunemente, si 
piglia in piú modi, perciocché aleuna 
volta si cliamano arti ancora tutte 
le scienze, senza aggiugnervi o buone 


el arte no es sino un hábito intelectivo realizado 
con una cierta y verdadera razón. |...] Las cosas 
(...] naturales tienen siempre en sí mismas su prin- 
ripio. y en cambio las artificiales ya lo tienen en 
otro. a saber, el artista. Dicho nombre de «arte» 
se puede entender de dos formas: propiamente y 
comúnmente, Propiamente, cuando se distingue 
de la ciencia y los restantes hábitos intelectivas, 
[...] Y comúnmente de varios modos, pues algunas 
veces se llaman artes la totalidad de las ciencias, 
sin calificarlas de buenas. nables o liberales o nip- 
gún otro epíteto. [...] Y cuando es de este modo 
lo mismo significa arte como ciencia. |...] Mas al- 


* R. C. Tavlor, El Padre Villalpando y sus ideas estéticas, 1952. 
"NX. Tatarkiewicz, Metalogika XVII teka i logika XVI wrebu, en: Spraweidamach Polderej Akademii 


Unigeimosct, LIL, 5, 1951. 
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o liberali o nobili o altro epiteto al- 
euro... et in questo modo tanto sigmi- 
fica arte quanto scienza... Aleuna volta 
si piglía non per ogni scienza, ma soli- 
mente per le scienze pratiche. 


B. VARCILL, ibid.. pags. 4345 


2. Sostanzialmente la seultura e la 
pitbtura sono nna sola arte... non sola- 
mente il fine € il medesimo, cioé una 
artifiziosáa imitazione della natura, ma 
ancora il principio, cioéeil disegno... Il 
diyegno e l'origine, lá fonte e la madre 
di ambedue loro. 


G. VASART, Vite (ed. Milanesi) 1. 168 


3. Perche il disegno, pudre delle 
re arti nostre, architetbura, seultura 
e pittura, procedendo dal intelletto 
cava di molte cose un giudizio uni- 
versale. simile a una forma ovvero 
idea di tutte le cose della natura, la 
quale é singularissima nelle sue misure; 
dí quí e, che non solo nci corpi umani 
e degli animali, ma nelle plante ancora 
e nelle fabbriche e seulture e pitture 
conosce la proporzione, che ha il tutto 
econ le parti e che hanno le parti 
infra loro e col tutto insieme; e perche 
da questa cognizione nasce un certo 
giudizio, che si forma nella mente 
quella tal cosa, che poi espressa con 
le mani si cbiama disegno, si puó 
conchiudere, che essu disegno altro non 
sia, che una apparente espressione 
e dichiarazzione del concetto, che si lu 
nellanimo, e di quello, che altri si 
é nella mente inrmaginato e fabbricato 
ncll'idea. 


6. VASARI, Fite (ud. Milanesi). 1, 71 
(Luca della Robbiaj 


4. E chi sa ehc Parti del disegno 
per non dir la pittura solamente, sono 
alla poesia simuli: sa aucora che come 
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gunas veces no se aplica a la totalidad de las cien- 
cias. sino sólo a las prácticas. 


. PARENTESCO ENTRE PINTURA 
Y ESCULTURA 

2. Sustancialmente la escultura y la pintura 

son un solo arte [...] no sólo su fin es el mismo. 

a saber. la artificiosa imitación de la naturaleza. 

sino también su principio, a saber, cl diseño... Y 

el diseño es origen, fuente y madre de ambas. 


DISEGNO 


3. Porque el diseño, padre de nuestras Lres ar- 
tes. arquitectura, pintura y escultura, procediendo 
del intelecto, extrae de muchas cosas un juicio uni- 
versal, similar a una idea o forma de todas las co- 
sas de la naturaleza. la cual es singularísima en 
sus medidas; de aquí que no solo en los cuerpos 
humanos y animales. sino también en las plantas, 
construcciones, esculturas y pinluras, se advierta 
la proporción del todo con las partes y de las par- 
tes entre sí, y aun de éstas juntamente con el todo: 
y como de dicha cognición nace cierto juicio que 
ca la mente se forma. y que es aquello mismo que 
más larde, una vez expresado con las manos, C5 
llawado diseño, se puede concluir que tal diseño 
no es olra cosa que una partente expresión y de- 
claración del concepto que se tiene en el ánimo, 
asi como de aquello que, captado en la mente. se 
hubiera imaginado y constrinido en la idea. 


LOA DE LA INSPIRACIÓN 


4. Y quien sabe que las artes del discño, par 
so hablar de la pintura solamente, son semejan- 
tes a la poesía, sabe también que así como las poc- 


le poesie dettate dal furore poetico 
sono le yere e le buone e migliori che 
le stentate; cosl lopere degli uomini 
vecelenti nelarti del disegno sono 
migliori quando son fatte da un tratto 
dalla forza di quel furore, che quando 
si vanno gbhiribizzando a poco con 
instento e con fatita... Tubtavia, per- 
cbé gUingegni non sono tutti d'una 
stampa, sono aleuni ancora, ma rari, 
che non fanno bene se non adagio. 


G. VASARI, Vite, VIL, 148 (Tiziano) 


5. Grazia e perfezione che da Parte 
e fuori delordine della natura, la quale 
fa ordinariamente alcune parti che non 
son belle. 


G. VASARI, Carta a Varchi (cd. Barocchi), 
página 60 


6. Dico questo: che tutte le cose 
che facile all'ingegno si rendano, quelle 
meno artifiziose si giudicano csscrt... 
Quella che vi sará piú facile a eserci- 
tarla, broverele manco perfebla. 


L. DOLCE. Dialogo della Pitura intitolato 
PAretino 1557 (ed. Barocchi). pág, 195 


7. «La venustá (che) e quel non 
so che, che tanto suole ageradiro, cosi 
ne? Pittori, come ne” Poeti, in guisa che 
empie P'animo altrui d*infinito diletto, 
non sapendo da qual parte esca quello 
che a noi tanto piace. 


L. DULCE, ibid.. pág. 196 
8. Questa, che voi dite venusta, 


e della da? Greci charis, che io esporrei 
sempre per ,grazia“, 


L. DOLCE, ibid., pág. 172 


9. Deveil pittore procacciar non 
solo di imitar ima di superar la na- 


sias que fueron dictadas por el furor poéticos son 
buenas, verdaderas y mejores que las dilatadas, de 
igual manera las obras de los hombres excelentes 
en las artes del diseño son mejores si $01 hechas 
de repente, por la fuerza misma del luror antedi- 
cho, que si se van imaginando poco a poco con 
fatiga e insistencia. Mas aún así, como los inge- 
nios no están todos cortados por un patrón iden 
tico. hay algunos, escasos, que no tralefan hien si 
no es despacio. 


NATURA VINTA DALL ARTE 


3. La gracia y perfección que oterga el acto 
quedan fuera del orden de la naturaleza, la cual 
realiza ordinariamente algunas partes que no son 


bellas. 


LO MÁS FÁCIL ES MENOS ARTIFICIOSO 


6. Y digo esto: que todas las cosas que le re- 
sultan fáciles al ingenio, se consideran menos ar- 
tificiosas [...] y que aquello que os resulte más fá 

. . Si , 
cil de practicar, os ha de parecer más falto de per- 
fección. 


NON SO CHÉ 


7. La venustez es ese no sé qué que tanto sue- 
le agradar a los Pintores y Poetas, de modo que 
llena el alma de cada uno de un placer infinito, 
aun no sabiendo de dónde sale lo que Lento nos 
vomplace. 


LA GRACIA 


8. Eso que llamáis venustez, y que los Gric- 
gos llamaban chans, yo siempre lo calificar de 
Éracia. 


SUPERAR A LA NATURALEZA 


9. El pintor no sálo debe tratar de imitar a 
la naturaleza, sino también de superarla. Y entien- 
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tura. Dico superar in una parte: ché 
nel resto € miracoloso, non pur se vi 
arriva, ma quando vi siavicina. 


L. DOLCE. ibid... págs. 164-105 


10. Tutbla la somima della pitturas 
a mio gindizio, € divisa in tre parbi: 
Tuvenzione, Disegno e Coloyito... Inyen- 
zivne, in questa dico che vi entrano 
molte parti, tra le qnali sono le princi- 
pali POrdine e la convenevolezza. 


L. DOLCE, ibid.. pág. 156 


11. E vi affermo che piú agevole 
che l'intelletto, che lP'oechio, s'inganni. 
Non di meno tenete pur fermo, che 
in tutti € posto naturalmente un cerbo 
gusto del bene e del male, e cosi del 
bello e del prutto, in modo chelo 
conoseono... Onde fu detto da Cice- 
rone che, essendo cosi gran differenza 
dai dotli agl'ignoranli, era pochissima 
nel giudicare. 


L. DOLL, ibid.. pág. 180 


12, Non € da credere... che ci sia 
una sola forma del perfetto dipingere; 
anzi, perché le complessioni degli 
uomini, e gli umori sono diversi. 
cosi ne naseono diverse maniere... Di 
qni ne nacquero pittori diversi: alcuni 
piacevoli, altri Lerribili, altri vaghi 
vt altri ripieni dí grandezza e di maestá; 
come veggiamo medesimamente tro- 
varsi negl'istorici, ne? Poeti, e negli 
oratori. 


L. DOLCE, ibid.. pág. 186 


13. BDisogna che le fignre movano 
elianimi de riguardanti, aleane turban- 
degli, altre rallegrandogli, altre sospin- 
gendogli a pietá et altre a sdegno, 
secondo la qualitá della istoria. 
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do por esto superarla sólo en parte. pues en el res- 
to es milagroso no ya llegarse a ella sino sólo acer- 
cársele. 


1,4 INVENCIÓN 


10. Todo el conjunto de la pintura se divide 
a mi juicio en tres partes: Invención, Diseño v Go 
lorido. En la cual invención aún diré que entran 
otras muchas partes, siendo las principales el Or 
den y la conveniencia. 


EL GUSTO NATURAL 


11. Y aún os diré que es más probable que 
se engañe el intelecto que no el ojo. pues no te 
néis por menos comprobado que en todos existe 
por naturaleza cierto sentido del bien y del mal, 
y así también de lo bello y de lo feo, según mi pa- 
recer... Por lo cual ya decía Cicerón que aun exis- 
tiendo tan grande diferencia de los dactos a los ig- 
norantes. ésta era escasisima en la facultad de juz- 


gar. 


VARIAS CLASES DE ARTE 


12. No hay que creer [...] que exista una sola 
forma pertecta de pintar: bien al contrario, sien 
do diversas las complexiones y caracteres de los 
hombres. también deben nacer de diversas mane: 
ras. |...] Y de esto se producen los distintos pinto- 
res: apacibles unos, terribles otros, otros bellos y 
otros colmados de majestad y grandeza; cosa que 
vemos que sucede del mismo modo entre histo 
riadores. oradores y Poetas. 


VARIOS EFECTOS EJERCIDOS 
POR EL ARTE 


13. Preciso es que las figuras conmuevan los 
ánimos de los observadores, turbando a unos y ale- 
grando a otros. incitando a los unos a piedad y a 
otros a desdén según la cualidad de cada asunto. 


Y. DANTI, Trattato delle perfette proporzioni, 
111 


11. Y non ha dubbio alcuno che 
Varte del disegno puo, con la pittura, 
con la senitura e con VParchitettura, 
tuble le cose che si veguriono imitare 
o veramente ritrarre; e non solamente 
le cose celesti e naturali, ma Varti- 
fiziali ancora di quali si voglia maniera; 
e, Che 6 piú, puo fare nuovi coniposti 
e cose che quasi parranno tal volta 
dallarte stessa rifrovate: come sono 
le chimere... Non sono imitate dalla 
natura, ma sl bene coraposte parte 
di questa e parte di quella cosa na- 
turale, facendo un tutle nnovo per 
SÓ stesso, 


Y. DAN'EL ibid. 


15. Si puó dire che sia tanto 
diflerente dl ritrarre all'imitare, quanto 
+ differente lo serivere istoria dal far 
poesie... La differenza... Ira Vimitare 
e dl ritrarre sará che luna fará le 
cose perfette come le vede, e Palira 
Je fara perfette come hanno ¿ essere 
vedute. 


V. DANTL ibid. 


16. Per queste vie aduuque, cesa 
minando, specdando e discorrendo, si 
cammina 21Yoperazioni dell'imitare e si 
rca nella mente nostra la perfetta 
forma iutenzionale della natura, la 
quale di poi cerchiamo di mettere in 
fignra o col marmo, colori o altre cose 
di che le nostri urti si servono. 


Y. DANTE, ibid. 


17. AlParchitettura € slata facil 
cosa poter dar regole et ordini diversi 
per lo mezzo della. misura. perocché, 
quento alle fabriche, ella consiste di 
punti e di linee, alle quali facilmente 


El. ARTE. CREA NUEVOS CONJUNTOS 


14. No existe duda alguna de que las artes 
del diseño, con la pintura, la escultura y la arqui- 
tectura, son capaces de imitar o retratar reulmen- 
te todas aquellas cosas que se ven; y no sálo las 
celestes y naturales, sino también las artificiales. 
de cualeprier tuodo que sean: y. lo que es más. aún 
puede crear nuevas cosas comprestas, algunas de 
las cuales quizá parecerán nuevamente inventadas 
por el arte. como las quimeras. [...] Pues éstas no 
están imitadas de la naturaleza, sino compuestas 
con parlex de una u otra cosa natural, haciendo 
un todo nuevo por sí mismo, 


REPRESENTACIÓN E IMITACIÓN 


15. Se podría decir que es tan distinto repre 
sentar respecto de imitar, cuanto escribir historias 
Írente a hacer poesías. [...] La diferencia |...] +n- 
tre imitar y representar será que lo uno hace co- 
sas perleclas según se ven, mientras que lo otro 
las hará perfectas segun han de ser vistas. 


PERFETTA FORMA INTENZIONALE 


16. Asi. por estos medios. examinando, obser- 
vando y discurriendo, se progresa en la acción de 
imitar, ercándose en nuestra mente la perfecta for- 
ma intencional de la naturaleza, la cual tratamos 
después de poner en obra. con el mármol. los co- 
lores y otras cosas de que se sirven nuestras artes. 


LAS REGLAS EN LA ARQUITECTURA. 
PINTURA Y ESCULTURA 


17. Para la arquitectura fue muy fácil estable- 
cer las reglas y órdenes diversas mediante la me- 
dida, ya que en lo que hace a sus construcciones 
todo consiste en los puntos y las líneas, cosas que 
fácilmente se pueden realizar con la medida; en 
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si puó procedere con la misura: ma 
alla pittura e scultura, non ricevendo 
esse precisa misurazione, non si € insin 
qui data regola alcuna che possa perfet- 
tamente intorno a quella operarsi. 


V. DANTT. ibid. 


13. Quest'arte del disegno € quella 
che, come genere, comprende sotto di 
sé le tre nobilissime arti arehitettura, 
sevultura e pittnra, delle quali ciascuna, 
per sé slessa, € come specie di quella. 


Y. DANTI, ibid. 


19. E se aleuna volta vedremo 
qualche cosa non parere agli occhi 
nostri veramente bella, ancor Che sia 
atta a conseguire il suo fine. si dee 
avvertire che cotali cose nel genere 
loro sempre saranno belle... Perché 
non tutte le bellezze sono proporzio- 
nate agli occhi nostri. 


V. DANTL, ibid. 


20. T'ordinc adunque intendo che 
sia come una causa O Vero mezzo, dla 
cui dependavo tutre le perfette pro- 
porzioni. 


Tarte imitando la natura viene a es- 
sere ordinata come € essa nafura, 


Il pittore e lo seultore... devono 


cercare, pia che sia possibile, in esso 
corpo umano l'intenzione della natura. 


P, PINO, Dialogo di Pittura, vd. Baroccha, 115 


21. Ta pittura € propria pecsia, 
cioe invenzione, la qual fa apparere 
quello che non e, 
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cambio, la pintura y la escultura, no recibiendo 
una medida tan precisa, no establecieron basta 
ahora regla alguna con la que puedan trabajar de 
modo tan perfecto. 


ARTI DEL DISECNO 


18. Fl arte del diseño es aquel que como ge- 
nero comprende las tres artos nobilísimas de ar- 
quitectura, pintura y escultura, cada una de las 
enales, por sí misma, es una especie de aquél. 


FINALIDAD DE LOS GÉNEROS 


19. Y si vemos a veces que alguna cosa no pa- 
rece en verdad bella a nuestros ojos por más que 
sea apta a conseguir su fia, debe advertirse que 
estas cosas en su género siempre deben ser bellas, 
[..-] Pues no todas las bellezas son proporcionadas 
a nuestros ojos. 


ORDINE 


20. Y así entiendo que el orden es como una 
causa o medio verdadero del cual dependen todas 
las perfectas proporciones, 


El arte. al imitar a la naturaleza. viene a ser or- 
denado como lo está la propia naturaleza. 


El pintor y cl escultor (...] deben buscar en lo 
posible en el cuerpo humano la intención de la na- 
turaleza. 


LO QUE NO EXISTE 


21, La pintura es propiamente poesía, es de- 
cir, invención, que hace aparecer lo que no es. 


P. PINO, ibid.. pág. 118 


22. Ta vaghezza eilcondimento 
dell'opere nostre... Né € lodabil il pit- 
tor come vago per far a Lutte le figure 
le guancie rosate e? capegli biondi, 
J'aria serena, la terra tutta vestita 
d'un bel verde; ma la vera vaghezza 
non é altro che venustá o grazia, la 
qual si genera da una conzione over 
giusta proporzione delle cose. 


1. PINO, ibid., pág. 113 


23. D'arte della pittura € imita- 
rice della natura nelle cose superti- 
cial, la qual, per farvela meglio in- 
tendere, divideró in tre parti a modo 
mio: lá prima parte sará disegno, la 
seconda invenziono, la terza et ultim 
il colorire. Quanto «alla prima parte, 
detta disegno, io voglio anco dividerla in 
quattro parti: la prima diremo giudicio, 
la seconda cireumscrizzione, la terza 
pratica, Pultima rebli composizione. 


A. FIRENZUOLA, Discorsi delle bellezze delle 
donne (ed. R. Bianchi, 1848, pág. 563) 


24. Pero siam forzati us credere che 
questo splendor nasca da una ocenlta 
proporzione e da una misura che non 
c ne'nostri libri, la quale noi non 
conosciamo, anzi non pure imagi- 
niamo, ed €, come si dice delle cose 
che noi non 3appiamo csprimere, ,,un 
non so ché“. 


A. FIRENZUOLA., ibid., 1, 251 


25. Lu bellezza non e altro che 
una ordinata concordia e quasi un'ar- 
monia occultamente risultaute dalla 
composizione, unione, e cornmissione 
di piú membri diversi, e diversamente 
da sé, e in sé, e secondo la propria 
qualita e bisogno, bene proporzionati, 
e'n un certo modo beli. 


RELACIÓN ENTRE BFLLEZA 
Y PROPORCIÓN 


22. La belleza es el condimento de nuestras 
obras. |...| Mas no es loable el pintor por buscar 
lo bello haciendo todas sus figuras con rosadas me- 
jillas y cabellos rubins, aires serenos y toda la tie- 
rra revestida de un hermoso verde; pues la bull 
za verdadera es diferente de la gracia o el encan- 
to, la cual se engendra de una justa composición 
o proporción de las cosas. 


ELEMENTOS DEL DISEÑO 


23. El arte de pintura es imitador de la natu- 
raleza cn las cosas superficiales, dividiéndose la 
cual, « mi modo, en tres partes, para hacérosla en- 
tender: su primera parte será el diseño, la segun- 
da la invención, y la tercera y ultima el dar color. 
En cuanto a la primera, que llamamos diseño, 
quiero aún dividirla en cuatro partes: a la prime- 
ra le llamaremos juicio, a la segunda circunscrip- 
ción (contorno), a la tercera práctica y a la última 
recta COMPosición, 


UN NON $0 CHE 


24. Así, estamos obligados u creer que dicho 
esplendor nace de una oculta medida y propor 
ción que no están en nuestros libros, y que no co- 
noce1mos. ni siquiera imaginamos, consistiendo cn 
un cierto «no sé qué», como decimos de las cosas 
que no sabemos expresar. 


DEFINICIÓN DE LO BELLO 


25. La belleza no consiste en otra cosa que 
en una ordenada concordia, casi una armonía. 
ocultamente resultante de la composición, unión 
y ensamblamiento de varios miembros diversos, 
los cuales distinguiéndose tanto en sí como entre 
sí, son bien proporcionados y, en cierto modo. be- 
llos, según su propia cualidad y necesidades. 
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D. BARBARO. E dieci libri dell Architettura di 
Viruvio, 1556, pág. 57 


26. Tanta e la forza della pro- 

porzione, tanta € la necessitá. tanta 
la ubilitá di essa nelle cose, che niuno 
puó né all'oreechie. né á gli ocehi, 
né 4 gli altri sensi alcona dilettazione 
recare senza lu convenevolezza e la 
rispondenza della ragione, laonde cio 
che ei diletla e piace, non per altro 
vi diletía e piace, se non perche in 
só tiene proportionata misura, e mode- 
ralo temperamento... 
Divina é la forza de' numeri tra loro 
con ragione comparati né si puó dire, 
che sia cosa pin «umpia nella fabrica 
di questa uuiversita che noi mondo 
chiamamo della convenevolezza, del 
peso, del numero e della misura con 
la quale il tempo, il spalio, i movi- 
menbi, le virtú. la favella e artificio, 
la natura, il sapere e ogni cosa in 
sonma divina € humana e composta, 
cresciota e perfetta. 


A. PALLADIO. Memorándum sobre la Catedral 
de Brescia (Margini. apperd. pág. 12; 


Wirrkower, pág. 100) 


25. Secondo che le proportioni 
delle voci sono armonia delle orecchie, 
cosi quelle delle misure sono armonia 
degli occhi nostri. Ta quale secondo 
1l suo costume sommamente diletta, 
senza sapersi il perehé fuori che da 
quelli che studiano di szapere le ra- 
sioni delle cose. 


A. PALLADIO, / quatro libri dell'architettura, 
1570, L 1. págs. 6-7 


23. La bellezza risultera dalla 
bella forma, e dalla eorrispondenza del 
tublo alle parti, delle parti fra loro, 
e di quelle al tutto; conciosiache gli 
edificij habbiano da parere uno in- 
tiero, e ben finito corpo: nel «quale 
l'un membro all'altro convenga, e tutte 
le membra siano necessaric 4 quello, 
che si vuol fare. 


276 


LA FUER/A DE LA PROPORCIÓN 


26. Tanta es la fuerza de la proporción, tan: 
ta es su necesidad y tanta su utilidad para las co- 
sas. que nadie podrá obtener de los oídos, los ojos 
o los demás sentidos ninguna elase de placer sin 
la adecuación y correspondencia de la razón, por 
la cual lo que nos gusta y nos complace no es sino 
por poseer en sí una verdadera combinación v una 
medida proporcionada... 


Divina es la fuerza de los numeros, relaciona 
dos entre sí con la razón. nu pudiéndose decir que 
haya cosa más amplia en la construcción de esta 
universalidad que llamamos mundo que la adecua- 
ción, el peso, el número y la medida. gracias a lo 
cual el tiempo, el espacio, los movimientos, la vir- 
tud, el idioma, el arte, la naturaleza. el saber y. 
en resumen, la totalidad de las cosas tanto divi 
nas como humanas. se encuentra compuesta, acre- 
cida y perfecta. 


LA ARMONÍA GUSTA Y AGRADA 


27. Asi como las proporciones de las voces 
producen armonta para los oídos, así también las 
de las medidas son la armonía para nuestros ojos. 
Lo cual deleita grandemente. de acuerdo a su cos- 
tumbre, sin conocerse su porqué, excepto aqué: 
llos que intentan conocer las razones de las cosas. 


EL EDIFICIO ES COMO UN CUERPO 


28. La belleza resultará de la bella lorma y 
de la correspondencia del todo con las partes, de 
las partes entre sí, y de éstas con el todo; mas se 
ha de tener en cuenta que los edificios deben pa- 
recer un completo y bien acabado cuerpo. en el 
que un miembro convenga con el otro y todos 
ellos resulten necesarios para aquello que st quic- 
re. 


A. PALLADIO. ibid., IV, proem. pág. 3 


29. Y veramente considerando noi 
questa bella machina del Mondo di 
quanti meravigliosi ornamenti ella sia 
ripiena, ec come i Cieli co” continuo 
lor girare vadino in lei le stagioni se- 
condo il nubural bisogno congiando 
e con li souvissima armonia del tempe- 
rato lor movimento se stessi conser- 
vino, non possiamo dubitare, che do- 
vendo esser simili i piecoli Tempii, 
che noi facciamo; a questo grandis- 
simo dalla sua immensa bontá eon una 
sua parla perfettamente compinto, 
noi siamo tenuti a fare in loro tutti 
quelli ornamenti, che per noi slano 
possibili: e in modo, e con tal pro- 
portione edificarli, che tutte le parti 
insieme una soave armonia apportino 
4 gli ocehi de” riguardanti e cilascuna 
dla per sé alPuso, al quale sara desti- 
nata convenevolmente serva. 


A. PALLADIO, ibid., 1V, cap. TL pág. 6 


30. Te piú belle e piu regolate 
forme, € dalle quali le altre ricevono 
le misitre, sono la rotonda e la quadran- 
gulare... Per servare il Decoro circa 
la forma de* temipi, eleggeremo la piú 
perfetta e piú ecrcelente, e conciosiache 
la rotonda sia tale, perche sola de 
tutte le figure é semplice, imiforme, 
egualo, forte, e capace. farerno i tempii 
rotondi; 4 quali si conviene massima- 
mente questa figura, perché essendo 
essa da un solo termine rinchiusa, nel 
guale non si puó né principio, né fine 
trovare, né Puno dull'altro distin- 
guere e havendo le sue partí simili 
tra di loro, e che tutite participano 
della figura del tutto; e finalmente 
ritrovandosi in ogni sua parte les- 
tremo egualmente lontano dal mezzo; 
e attissima a dimostrare la Unitá, la 
infinita Essenza, la Uniformitá e la 
Giustitia di Dio. 


EL DEBER DE LO BELLO 


29. Y cen verdad que considerando nosotros 
esta bella máquina del Mundo y de cuantos niara- 
villosos ornamentos está lleno. y cómo los Cielos 
con su continuo girar ven en ella cambiando las 
estaciones según la natural necesidad. y cómo con 
la suavísima armonía de su templado movimiento 
a sí mismas se conservan, no podemos dudar que, 
debiendo asemejarse los pequeños Templos que 
nosotros hacemos a este otro grandisimo. períec 
tamente creado por su bondad inmensa y su pa: 
labra. estamos obligados a hacer en ellos todos 
aquellos ornamentos que nos sean posibles: y edi- 
ficarlos de tal modo y con tal proporción. que to- 
das las partes juntas aporten una suave armonía 
a las ujos de los que miran. mientras que cada 
una de por st deberá servir convenientemente 
para el uso al que estuviera destinada. 


LA FORMA MÁS PERFECTA 


30. Las más bellas y mejor reguladas formas, 
de las cuales reciben sus medidas todas las restan- 
tes, son la redonda y la cuadrangular... Para guar- 
dar el decoro respecta a la forma de los templos 
clegiremos la más perlecta y excelente: y siendo 
cosa sabida que ésta es la redonda. porque de to- 
das las figuras es la Única simple y uniforme, igual. 
capaz y Juerte. haremos templos redondos; a los 
cuales conviene especialmente esta ligura, porque 
conteniéndose en sí misma en sólo un límite, en 
el cual ni su principio ni su fin podemos encon- 
trar ni distinguir uno y otro. y teniendo sus par- 
tes igvales entre sí, participando todas de la figu 
ra del tudo, y finalmente hallándose en cada una 
de sus partes el extremo igualmente alejado de su 
centro. resulta la más apta para mostrar la Uni 
dad. infinita Esencia, Uniformidad y Jnsticia de 
lo divino. 
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(. P. LOMAZZO, Tratrsto della Pittura, 
Scultura ed Architetinru, 1584, Lib. |, esp. 3 
(ed. 1844, 1, pág. 56) 


31. Tanta € Pimportanza della 
proporzione nelle cose, che niuno puó 
iapportare agli occhi aleuna diletta- 
zione senza Pajuto di essa cioé senza 
la convenienza delle parti, oyvver men,- 
bri della cosa veduta: tal che di cio 
che si diletta e piace, non per «ultro 
diletta e place se non perche ha in 
se Vordine della proporzione, la quale 
consiste nella misura dello parti: e peró 
tutte le invenzioni degli nomini tanto 
hanno del bello e buono, quanto piú 
ingegnosamente sono proporzionat«... 
Irm perocehé quando si vede una cosa 
hen composta, si dice che ha bellezza, 


G. P. TOMAZZO, ibid.. Lib. 1. cap. 23 
(ed. 1844, 1, pág. 122) 


32. In tutte le opere si ricercano 
due intelligenze, senza le quali né 
bnona né bella fabbrica giammai si 
potrá fare; cioc in che modo si ha 
da dare proporzione al opera in quanto 
a sé medesima: e secondariamentle in 
che modo si ha da dare in quanto 
aloechio, con che viene la fabbrica 
a farsi adorna:... E questa bellezza, 
e proporzione nasce per necessitá da 
due modi detti, 1 quali separatamente 
non si possono dispensare. 


G. P. LOMAZZO, ibid.. Lib. L cap. | 
(ed. 1844, L pág. 27) 


33. Pittura € arte, Ja quale con 
linee proporzionate, e con colorj si- 
mili alla natura delle cose, seguitando 
il lume prospettivo, imila talmente 
la nabura delle cose corporee, che non 
solo rappresenta nel piano la grossezza, 
ed il relievo de? corpi, ma aneco il 
moto, e visibilmente dimostra agli 
vcchi nostri molti affetti, e passioni 
dell'animo. 


278 


LA BELLEZA RESIDE EN LA PROPORCIÓN 


31. Tanta es la importancia de la proporción 
en las cosas que nadic puede lograr para sus ojos 
el menor deleite sin su ayuda. es decir, sin enn- 
veniencia de las partes u los miembros de la cosa 
observada: de tal modo que aquello que nos place 
o delcita no es por otra cosa sino porque en sí po- 
see el orden de la proporción, la cual consiste en 
la medida de las partes: y es por ello que tudas 
las invenciones de los hombres tanto tienen de lo 
bello y de lo bueno cuanto más ingeniosamente cs 
tén proporcionadas. [...] Y es por lo uxismo por lo 
que al ver una cosa bien compuesta se dice que 
posee la belleza. 


LA PROPORCIÓN CONDICIONADA 
OBJETIVA Y SUBJETIVAMENTE 


32. En toda obra se busca la comprensión de 
dos cosas sir las cuales nunca se podrá hacer una 
labor hella y buena; a saber. de qué mode se ba 
de dar proporción a la obra respecto de si misma 
y. secundariamente, de qué modo se lia de lograr 
respecto al ojo. con lo cual nuestra labor se hace 
hermosa; |...] y así dicha belleza y proporción nace 
precisamente de la necesidad de ambos modos an- 
tedichos, que no se pueden usar por separado. 


LA PINTURA REPRESENTA SENTIMIENTOS 


33. La pintura es un arte que mediante líncas 
proporcionadas y colores semejantes a los natura- 
les de las cosa», y siguiendo la luz de la perspec- 
tiva, imita de tal modo la naturaleza de las cosas 
corpóreas que no sólo representa sobre el plano 
el volumen y relieve de los cuerpos, sino lambién 
su movimiento. mostrarlo vivamente a nuestros 
ojos numerosos sentimientos y pasiones del áni- 
mo. 


G. P. LOMAZZO, Idea dell Tempio della 
Pistura, 15090 (ed. 1947, pág. 71) 


34. 11 fundamento di tutto, cioé 
delle parti princjpali e dei suoi generi 
sopra il quale ogni cosa come sopra 
soldissima base si riposa ed onde de- 
riva tutta la bellezza, é quello che 
i Greci chiamano Enritmia e noi nomi- 
niamo disegno. 


I”, ZUCCARO, Didea de pittori, scultori, 
e Warchitetti. 1718. L 2 


35. Per Disegno interno in- 
tendo il concetto formato nella mente 
nostra per poter conoscere qualsivoglia 
cosa ad operare di fuori conforme alla 
cosa intesa... Formiamo prima uella 
mente nostra un concetto di quanto 
allora potiamo pensare... Poi conforme 
2 qnesto conecto interno andiamo 
con lo stile formando, e designando 
in carta, e pui con penelli, e colori 
in tela o in muro colorando. Ben 
é vero, che per questo nome di Di- 
segno interno io non intendo solamente 
il concetto interno formato nella mente 
del pittore, ma anco quel concetto, 
che forma qualsivoglia intellebto... Non 
uso il nome d'intentione, come ado- 
prano i logici e filosofi, o di essenm- 
plare o idea eomPusano i theologi... 
Si devono usare i nomi conforme alle 
professioni. 


FE. ZUCCARO, ihú., 11. 3 


36. Disegno non ¿€ materia, non 
é corpo, non e accidente di sostanza 
alcuna, ma $ forma, idea, ordine, re- 
gola, termine, o oggetto dell'intel- 
letto... E per meglio anco capire qnesta 
definizione si dec osservare che essen- 
dovi due sorte d'operazioni, cive altre 
esterne, come il disegnare, il lineare, 
il formare, il depingere, lo seolpire, il 
fabricare: ed altre interne, come l'in- 
tendere e il volere. 


RELACION ENTRE LA EURITMTA 
Y El. DISEÑO 


34. El fundamento de todo. es decir, de las 
partes principales y sus géneros, sobre el cual toda 
cosa se reposa igual que sobre base solidisima y 
del cual toda belleza se deriva. es aquello que los 
Griegos denominaban Buritmia y que nosotros de- 
nominamos diseño. 


LL DISEÑO INTERIOR 


35. Pur Diseño interior entiendo aquel con- 
cepto formado en nuestra mente para poder co- 
nocer torla clase de cosas y obrar sobre lo externo 
según la cosa misma. [...] Primero nos formamos 
en la mente un concepto sobre cuanto podemos 
pensar hasta entonces. [...] Después. conforme a 
dicho concepto interior. lo vamos conformando 
con la pluma, dibujando sobre el papel, y luego. 
con pinceles y colores, lo vamos colorcando sobre 
la tela o el muro. Bien es verdad que bajo esta de- 
nominación de Diseño interior no entiendo sola- 
mente el concepto interno que se forma en la men- 
Lo del pintor, sino también el concepto que se for- 
ma en enalquier clase de intelecto... Y no uso el 
nombre de intención. como acostumbran los lógi- 
cos y los filósofos. ni el de ejemplar o idea, como 
hacen los teólogos. [..-] Que los nombre se deben 
emplear según las profesiones. 


36. El Diseño no es materia, ni cuerpo. ni at 
cidente de substancia alguna. sino forma, idea. or- 
den, regla, término y objeto del intelecto, |...] Y 
por mejor captar esta definición, debe ubservarse 
que existen dos clases de operaciones. a saber, 
unas externas, como dibujar, delinear, conformar. 
pintar, esculpir y edificar, y otras internas, como 
entender y querer. 


279 


F. ZUCCARO. ibia., TL, L pág. 2 


37. Disceno esterno altro nou 
e che quello che appare cireonseyitio 
di forma senza sostanza di corpo, 
simplice lineamento, cjreonserittione, 
misuratione e figura di qual si voglia 
cosa imuginata e veale. YU qual Di- 
segno cosi formato e circonscritto con 
linea € eszempio e forma. della imagine 
Hleale. 


PF. ZUCCARO. ibid. 1, 2. pág. 5 


38. Vi sono tre sorti di Disceno 
esterno proprio á noi Pjttori. Uno si 
cliama Disegno naturale, esemplare 
proprio e principale dalla natura pro- 
dotto, e poi dallarte imilato. 

T'altro si chiama Disegno arti- 
ficiale essemplare dellarlificio hu- 
mano, col'quale forniamo varie inven- 
tioni e concetti historici e poetici. 

ll terzo lo ehiamaremo Diseño pur 
articiale, mu fantastico, che faráa di 
tutte le bizarrie, eaprici, inventioni, 
fantasie e gliribizzi dell'huonmo. 


l, ZUCCARO, ibid... IL 6, 1007. págs. 29-30 


39, Ma dico bene € so che dico 
il vero, che Farte della pittura non 
piglia i suoi principi, né ha necessita 
alcuna di ricorrere alle mattematicho 
scienze, «ll imparare vegole e modi 
alcani per Parte sus. né anco per 
poterne ragionare in speculazione; pero 
non e di essa Bisliuola, ma bensi della 
Natura e del Diseguo. L'una le mostra 
la forma; Valtra le insegna ad operare. 

o L'intelletto ha de essere on 
solo chiaro, ma libero. e Pingegno 
sciolto, e non cost ristretlo in servitú 
mececaniea di si fatto regole, peroeche 
questa veramente nobilissima protes- 
sione vuole jl giuditio e la prattica 
buona, Che li sia regula e norma al 
bene operare. 


280 


EL DIBUJO EXTERIOR 


37. El dibujo exterior no es otra cosa que lo 
que aparece circunscrito como forma sin subistan- 
cia de cuerpo. simple lineamiento, circunserip 
cion. mensuración y figura de cualquier cosa. real 
o imaginada. El cual Dibujo. así furmado y cir- 
cúnkcrilo cua las líneas, es ejemplo y es forma de 
la Ideal imagen. 


TRES CLASES DE DIBUJO 


38. Tres clases hay de Dibujo externo que son 
propias de nosotros los Pintores. Una se lara Di 
bujo natural. ejemplar propio y principal produc 
do por la naturaleza e imitado más tarde por el 
arto. 

El segundo se lama Dibujo artificial, ejemplar 
propio del arííficio humana, von el que protede- 
mos a formar varias invenelones y conceptos his- 
tóricos y poéticos. 

Y el tercero lo llamamos Dibujo no ya artificial 
sino fantástico, productor de todas las rarezas, ca- 
prichos. invenciones, fantasias y delirios del hm 


hre. 


SIN MATEMÁTICAS NI FSPECULACIÓN 


39. Mas digo bien y digo la verdad, que el 
arte de pintura no toma sus principios ni tiene la 
menor necesidad de recurrir a las ciencias mate- 
máticas a fin de deducir las reglas y maneras de 
su arte, ni aun para razonar y calcular; pues no 
es hijo de aquéllas. sino por cierto de la Natura y 
el Diseño. La una muestra la forma; el otro ense- 
ña a obrar. 


|..] El mtelecto no sólo ha de ser claro, sino li- 
bre. y cl ingenio suelto y no tan constriñido en 
la mecánica servidambre de reglas muy estrictas, 
antes bien, esta en verdad nobilisima profesión 
precisa de juicio y buena práctica, como la regla 
y narma de su buen obrar. 


TF. ZUCCARO, ibid., £l, O, pág. 28 


40. Ecco il vero, ii proprio ed 
universale fine della pittura, ciou Ves- 
sere imitatrice della Natura e di tntte 
le cose artificiali, che illude e inganna 
gli occhi de' viventi e de" pio saputi, 


I. ZUCCARO, ibid.. 1, 7. pág. 14 


11. (Dio) volle anco dargli facoltá 
di formare in só medesimo un Disegno 
interno, intelleítivo, ucciocché col 
miezzo di queslo conoscesse tutte le 
creature e formasse in se stess0 un 
nuovo Mondo,... con questo Disegno 
quasi imitando Dio ed emulando la 
Natura, polesse produrre infinite cose 
artifiziali simili alle naturali e col 
mezzo della pittura e della scolbura 
farci vedere in terra movi Pauradisi. 


G. PALEOTTI, Discorso interno alle imagin 
sacre o profane. 1582, (ed. Baroechi. M, 462) 


12. Formiamo corpi di fignre (ali, 
ehe rendono non solo vaghezza allas- 
petto per la varieta delle cose che 
sono figurate, ma apporlano ALcor 
mirabile giovamento allanimo per li 
similitudine misteriose che fi rappre- 
sentano, O vogliamo dire per la me- 
dolla della. virtú che in esse $ contenta. 
Oneste sono steli chiamaiti simboli, 
perché, tra i varii significati che porta 
seco questa voce, Puno serve princi- 
pulmente per certa nota e contrasegno 
di wvaltra cosa maggiore. 


5. LOS IMBLEMAS Y LÁ ICONOLOGÍA 


LÁ PINTURA ENCAÑA A LOS OJOS 


40, Me aquí el fin verdadero, propio y uni 
versal de la pintura, a saber, el ser imitadora de 
la Naturaleza y de todas las cosas artificiales. cau- 
sando la ilusión y engañando los ojos de los vivos, 
incluso los más sabios. 


MUNDOS NUEVOS 


41. (Dios) también quiso darle la fucullad de 
formar en sí mismo un Diseño interior. intelecte 
vo, de modo que por au medio conociese lodas las 
criaturas y formase en si mismo un nuevo Mundo 
|...] y que con dicho Diseño, casi imitaudu a Dios 
y emulando a la Natura, pudiese producir infini- 
tas cosas artiliciales sernejantes a las naturales y. 
por medio de la escultura y la pintura, hacer ver 
en la tierra nuevos Paralsos. 


El. ARTE SIMBÓLICO 


42. Formamos cuerpos de figuras tales que 
ao sólo rinden su belleza a la mirada por la varie- 
dad de las cosas allí expuestas. sino también una 
admirable alegría en el ánimo por las tusteriosas 
semejanzas que representan o. por mejor decir, 
por la virtud medular que en ellas se contiene, Y 
tales son los que amarnos símbolos, pues tras los 
varios significados que trae consigo dicho térmi- 
no. uno hay que sirve principalmente como nota 
y contraseña de otra cosa más grande. 


En el Renacimiento se pensaba alegóricamente, siendo común la convicción de 
que toda cosa puede expresarse a través de un signo, una palabra, una noción, una 
enseña o un emblema. Y que cada idea y cada concepto, hasta el más abstracto, pue- 
de además representarse con una imagen. Si cada cosa es una alegoría, para cada 


cosa puede encontrarse una alegoría. 


Dicha convicción ho era nueva, lo novedoso fue, en cambio, el especial afán por 
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establecer las alegorías y los símbolos, por hacer catálogos de conceptos y de imáge- 
nes; cl idear emblemas y alegorías se convirtió casi en una profesión. una habilidad 
cultivada con abnegación y esmero, perfilándose dos especialidades: el género em- 
blemático y la iconología. 

1. Los emblemas. La habilidad para establecer emblemas renía su modelo en la 
heráldica. Las formas heráldicas, que se remontaban al siglo XTI, habían nacido de 
los grandes hechos de armas; signos distintivos en los pendones, lemas y consignas 
eran necesarios para llamarse o encontrarse en el campo de batalla. Elegidos al prin- 
cipio libremente y al azar, con el tiempo se irían formalizando, convirtiéndose en bla- 
sones de familias o instituciones. En el Renacimiento, cuando ya carecían de signi- 
ficado e importancia militares, cobraron un sentido como enseñas o símbolos, cons- 
tituyendo un modelo a la vez que incentivo para buscar otros nuevos. Y estos eran 
escogidos con esmero, cuidando bien de que correspondieran al carácter y dignidad 
de sus futuros destinatarios. Se trataba, pues, de ajustar hábilmente signos, lemas y 
emblemas a los individuos, familias, ciudades, países, instituciones o ideas, con lo 
que se cristalizaron ciertas formas a las que los emblemas habían de someterse ri- 
gurosamente?. 

La voz «emblema» designaba primitivamente una cosa completamente distinta 
de la enseña; su significado era el de un adorno en relieve, una labor de mosaico, y 
en este sentido figura aún cn el Dictionariu de Ambrosio Calepino de 1558. En un 
sentido transformado y figurado, lo empleó acaso por primera vez el francés Budé 
en su teoría del derecho, y después el erudito italiano Ándrea Alciato, que le dio el 
sentido de adorno, divisa o mote en su antología de enseñas y divisas (impresa en 
1531), titulada Emblemata. Dicho libro ganó enorme popularidad, siendo pronto imi- 
tado por numerosos autores, y el mismo título se convirtió en el nombre de una 
rama del arte, 

En su libro, Alciato empieza la presentación de los respectivos emblemas con un 
lema breve que se completa con el dibujo correspondiente (2o»), terminando luego 
con un epigrama que desarrolla o explica el lema o el dibujo. Esta estructuración 
del libro dio origen al doble sentido de la voz «emblema», que en su sentido más 
amplio venía a designar enseña, alegoría o símbolo (el simbolo es natural y, por tan- 
to, fácilmente comprensible, mientras que el emblema es una creación artificial y des- 
cifrarlo exige cierto esfuerzo). En el sentido restringido, en cambio, emblema quería 
decir cl esquema alciatino que se componía de lema, imagen y epigrama, siendo éste 
el uso que prevaleció en los siglos XVI y XVIL Estos tres elementos podían ser com- 
plemcntados con un comentario que justificaba su elección o con citas de obras clá- 
sicas, que recomendaban una u otra ilustración de cada emblema. Este esquema fue 
acogido por los «emblematistas», seguidores de Alciato, convirtiéndose pronto cn 
norma obligatoria y estricramente observada por el ars emblematica. 

Los emblemas así concebidos estaban estrechamente vinculados con los antiguos 
epigramas y los t1tuli medievales, con el alegorismo medieval y los jeroglíficos, en su 
totalidad; no obsrante. como vemos, era un género nuevo. Al valerse del verbo en 
el mismo grado que de la imagen, constituía una combinación del ars píctoria con el 
ars poetica, un arte compuesto de una obra poética que comentaba un dibujo sim- 


> R, J. Clements, Prcta Poesis. Roma, 1960. W. S. Heckscher-K. A. Wirth, Emblenz, Emblembiicher, 
en: Reallexicon zur deutschen Kunstgeschichte, Lieferung 49, págs. 85-228. 
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bólico, y un dibujo que ilustraba recíprocamente una obra poética. Una misma idea 
era así doblemente expresada en palabras y en imagen, abstracta y pictóricamente. 

2. La iconología. Era un arte análogo al géneto emblemático que también com- 
binaba la palabra con el dibujo, una noción abstracta con una imagen concreta. Pero 
su procedimiento cra distinto, porque mientras para los emblemas se elegían símbo- 
los tanto de personas concretas como de conceptos generales, la iconología se limi- 
taba sólo a los conceptos. 

El precursor y padre de este arte fue Cesare Ripa, quien lo inauguró con un li- 
bro titulado precisamente Iconología, impreso en 1593*. El título deriva de la voz grie- 
ga ción (imagen), justificándose de este modo la pretensión de dar una representa- 
ción gráfica a los conceptos tratados, También en este caso el título del libro dio nom- 
bre a una nueva habilidad, en la que Ripa imprimió la misma huella que Alciato en 
el género cmblemático. Fue Ripa una persona culta del círculo de los flomatí siene- 
ses, maestro de ceremonias en diversas cortes y creador de gustos y mentalidad en 
su tiempo. Así, su Iconología fue expresión de esa mentalidad e ideología, contenien- 
do imágenes de unas cuatrocientas nociones abstractas, algunas de ellas concernien- 
tes en especial a la estética, como la Belleza, la Gracia, el Ante, la Poesía, o el Furor 
Poctícus, entre muchas otras. Las primeras ediciones de este libro ofrecían sólo una 
descripción de las figuras alegóricas gue habían de imaginar los respectivos concep- 
tos, pero en la tercera edición de 1603, o sea, realizada aún en vida del autor, las 
figuras ya vienen dibujadas, así que —igual que en el caso de los emblemas— la ima- 
gen plástica completa a la verbal. En ediciones posteriores, la Iconología. elaborada 
por G. Z. Castellini, fue enriquecida con metodología científica, y comentarios y ci- 
tas de autores clásicos y filósofos. E igual que el arte emblemático echó raíces en la 
forma que le otorgara Alciato, la iconología siguió el modelo ideado por Ripa. 

3. Los presupuestos. El objetivo del género emblemático y de la iconología era 
fundir y combinar cicrtos conceptos abstractos, mystica, naturalis et occulta rerurne síg- 
nificatio, según uma fórmula de Antonio Ricciardo de 1591. Ambas habilidades bor- 
deaban, pues, la literatura y la plástica. En efecto, tanto Alciato como Ripa fueron 
escritores cuya labor literaria rayaba en las artes plásticas. Alciato personalmente hizo 
los dibujos para su libro, y en otras publicaciones análogas, los escritores colabora- 
ban con los dibujantes. El arte emblemático y la iconología eran habilidades afines, 
mas cada una de ellas tenía sus respectivas convenciones. El género emblemático se 
valía de imágenes de animales, plantas y objetos, de tudo lo que no fuesen imágenes 
de figuras humanas, micntras que la iconografía obraba sólo con efigies humanas, y 
siempre, para representar un concepto, empleaba una sola figura. 

Ambas habilidades gozaron de un éxito increíble, pero sus vicisitudes siguieron 
diversos caminos. Alciato tuvo un sinfín de seguidores e imitadores, calculando los 
bibliógrafos que en el transcurso de un siglo y medio (a partit de finales del siglo 
XVI hasta principios del XVII) unos 1.300 autores publicaron alrededor de 3.000 li- 
bros de emblemas, a los que se dio diversos nombres: los italianos los llamaban arte 
delle imprese, delle emblemi o delle alusionz, y los franceses art des devtses, también se 


* E. Mandowsky, Untersuchungen zur Iconologte des C. Ripa, Hamburgo, 1934. (Hay ediciones es- 
pañoles de las obras de Alciato y Ripa. La primera, Emblemas, a cargo de Santiago Sebastián, Akal, 
Madrid, 1985; y la segunda, lcomología, cs de Madrid, 1987, presentes ambas en esta misma colección. 
N. del E.). 
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les solía llamar commentaria synebolica o maneras afines. Según iban apareciendo nue- 
vas personas que aspiraban a disponer de su emblema, se iban editando nuevas co- 
lecciones de los mismos, observando siempre los preceptos, el modelo y el esquema 
trazados por Alciato. 

La obra de Ripa, en cambio, fue una obra en sí completa que ilustraba la tota- 
lidad de los conceptos abstractos más populatcs, por lo que había muy poco que aña- 
dir; así que lo único que se hacía era reimprimir su libro y traducirlo a diversos idio- 
mas, a veces completarlo y otras resumirlo, o hacer una selección en base al mismo. 
La obra se publicó, entre otros idiomas, en francés y holandés, y así el período de 
floración de la iconología y los emblemas duraría todo el siglo XVII, cuando se pu- 
blicaron la mayoría de estas obras, pero su concepción y sus esquemas habían naci- 
do en el siglo XVI, 

La fuente del género emblemático, lo mismo que la de la iconología, fue el pen- 
samiento alegórico, típico de la época: cada objeto concreto —planta, animal o ins- 
trumento— puede ser una alegoría, y al revés, para cada objeto abstracto se puede 
encontrar una imagen concreta. Taurellus (1602) vcía co los emblemas «imágenes 
de virtudes y defectos morales, tal como se manifiestan en diversas obras divinas y 
de la naturaleza», Y Francis Bacon dijo que los emblemas hacían descender las cosas 
intelectuales a las sensoriales, en lo que precisamente residía su fuerza. Los arristas 
plásticos aptendían así de los escritores. y los hombres de letras a su vez de los ar- 
tistas plásticos. La época exigía, pues, una ilustración para el arte de la versificación, 
y un resumen en forma poética para las imágenes plásticas, cosa que produjo una 
estética específica en dos facetas, emblemática e iconológica, una poesía pintada cn 
definitiva (picta poesis), como definió su arte el emblematisra francés Áneauc. 

4. ¿Arte o ciencia? El género emblemático y la iconología no eran considerados 
como productos libres de la fantasía y la imaginación, sino como habilidades y dis- 
ciplinas fundadas en principios y preceptos, y también en este sentido se las llamaba 
artes, porque ars est quac dat rationes certas. Así, pues, ambas se valían de alegorías 
fijas, apoyándose en una relación estable entre las palabras y las imágenes de las co- 
sas, observando cicrtas normas generales y evitando lo espontáneo y accidental. Ade- 
más, se procuraba no inventar los emblemas y personificaciones iconológicas, sino 
buscarlos en los clásicos, cosa que había de garantizar su carácter objetivo y cientí- 
Fico. Las compilaciones de emblemas y de símbolos eran organizadas y sistematiza- 
das según los modelos de las otras ciencias, por lo que finalmente llegaron a ser con- 
sideradas no sólo como artes sino también como saberes, lo que halló su reflejo en 
los títulos que se ponía a dichas obras, como por ejemplo, La science et l'art des di- 
vises. Los emblematistas mostraban, pues, mayor propensión al servilismo que al li- 
bre uso de la ¡ imaginación, y no se hubieran atrevido a publicar emblemas y alego- 
rías que estuviesen en desacuerdo con la tradición, siendo a veces comparadas con 
las abejas, que tracn sus elementos del exterior. Ricciardo, por ejemplo, lo sostenía 
que sus emblemas y símbolos se basaban en la «filosofía más antigua» de los egip- 
cios, los órficos, los profetas y los evangelistas. 

Pero la que gozaba de mayor estima cra la tradición de los jeroglíficos; así, en 
el siglo XVI se escribieron manuales dedicados especialmente al arte de componerlos, 


< B. Aneau, Picta Poesis, Lyon, 1552. 
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siendo el más famoso el de los ! freroglyphica de P. Valeriano (1595)4, libro muy eru- 
dito, que citaba a centenares de autores antiguos. Los hombres del Renacimiento, 
al conocer los jeroglíficos egipcios, los concibicron como símbolos y los combinaron 
con el simbolismo medieval y bíblico, creando de este modo un sistema original, una 
específica jeroglífica renacentista que se basaba en una mala comprensión de la an- 
tigua y una confusa mezcla de diversos sistemas. En especial contribuiría a ello el 
pequeño tratado de Plutarco De Iside er Osiride, que había sido traducido por Er- 
molao Barbaro. Ya uno de los primeros tratados renacentistas sobre el arte la 1lzp- 
nerotomachia, había sido ilustrada con jeroglíficos, y con el tiempo se fue consolidan- 
do el extenso arte de los emblemas y divisas, desarrollándose en base a la antigua 
tradición, pero «conforme a necesidades propias y específicos gustos estilísticos»*. 

Ello no obstante, la fidelidad histórica de la alegoría es ilusoria; en realidad, los 
escritores y dibujantes componían las alegorías a su antojo, creando obras en las que 
las investigaciones científicas y lo tradicional se mezclaban con la imaginación poéti- 
ca y plástica del autor y los estilos propios de la época. Transmitidas de obra en 
obra, estas alegorías habían logrado una cierta estabilidad, lo que les daba impresión 
de objetividad y era causa de que parecieran provenir de la naturaleza y de ser una 
ciencia más que un arte. 

El género emblemático y la iconología eran, pues, artes en el sentido de habili- 
dades con aspiraciones similares a las científicas, así como artes en el sentido de su 
afinidad con las «bellas artes». Pero eran unas artes muy específicas, porque perte- 
necían en el mismo grado a la literatura que a la plástica, sendo a la vez artes poelí- 
cae y pictoricae. 

5. Influencias ejercidas por los emblemas y la iconología. Conforme al espíritu de 
la época, los emblemas y alegorías se proponían, entre otros, objetivos morales. Era 
muy arraigada la convicción sobre su utilidad moral y política, y como eran tenidos 
por un saber y un arte, se les asignaba también el propósito de perfeccionar a los 
hombres. Los efectos e influencias ejercidos por ellos eran enormes, ya que los libros 
de emblemas y alegorías eran utilizados también como manuales de retórica, por lo 
que se solían emplear abundantemente en discursos y arengas. 

El género emblemático y la iconología afectaron además a la totalidad de las ar- 
tes. La versión francesa de los Emblenzas de Alciato editada en 1637 por J. Baudoin, 
presentaba su conocimiento como indispensable para los oradores, poetas, esculto- 
res, pintores, ingenieros, medallistas, autores de divisas, ballets y obras dramáticas. 
En cuanto al libro de Ripa, fue un manual fundamental para los artistas plásticos de 
los siglos XV11 y XVII, según lo testimonian Poussin, Bernini e incluso Vermccr, por 
lo que Winckelmann lo llama el «Evangelio del artista». Pero las alegorías de Ripa 
pasaron también al teatro; por ejemplo, la famosa representación que se dio en la 
corte inglesa con el nombre de «mascarada» —Courl Masques— compucsta por dos 


* |, P. Valeriani Bellunensis, Hreroglyphica sive de Sacris Aegiptiorusn altarumque pentium literis com- 
mentariorum libri XV UL, Francolurú, 1678. 

* L. Volkmann, Blderubrifien der Renaissance, Hieroglyptike und Emblematik: in ibren Bexiebungen und 
Fortwirkungen, 1923. K. Gichlow, l lzeroglypbenkunde des 1 lnimanisias in der Allegoric der Renaissance, en: 
Jubrbuch der Kunstbistorischen Sammmlungen, XXXL, 1, 1913. (El tratado de Plutarco Sobre Isis y Osiris 
aparece incluido en la tradición de Obras morales y de costumbres de este autor editada en Madrid, 
Akal/Clásica, 1987. N. del L.) 
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hombres tan insignes como el arquitecto Tñigo Jones y el dramaturgo Ben Jonson, 
se inspiraba en la obra de Ripa!. 

Los emblemas, en cambio, imprimieron su huella en el terreno de la heráldica 
de la que antaño habían partido. Así, siguiendo los cánones del arte de los emble- 
mas, se añadían divisas a los escudos, y se creaban nuevos blasones, adornándolos, 
conforme a la moda de la época, con cimeras, joyas y coronas. Ásimismo, se aspira- 
ba a que los vestidos hicieran juego con los escudos, bordando en cllos las insignias 
respectivas. De esta suerte, junto con el género emblemático, penetró en la heráldica 
la estética del mismo. 

El género emblemático y la iconología eran, pues, nuevas artes, y como tales fi- 
guran en la historia de las formas artísticas. Pero también aparecen en la historia de 
la estética y además por dos razones esenciales; primero porque implicaban una es- 
tética particular, ya que pertenecían simultáneamente a la literatura y a las artes plás- 
ticas, siendo lo especítico de ellos su carácter de artes exclusivamente alegóricas; y 
segundo, porque en su contenido se reflejan claramente las concepciones estéticas de 
la época. Algunas de ellas ya se pueden advertir en los emblemas de Alciato; así, por 
ejemplo, en el Ars naturam adíuvans el arte es representado en las figuras de Mercu- 
rio, que lleva un caduceo y la Fortuna, que lleva el globo terrestre, así como un ti- 
món y el cuerno de la abundancia, y en los tres mil volúmenes de la literatura em- 
blemática de los siglos XVI y XVII no faltan, pues, emblemas concernientes a la be- 
lleza y el arte, aunque sean bastante menos numerosos que los de contenido político 
y moral. 

La Iconología de Ripa, en cambio, nos proporciona un importante material esté- 
tico gracias a sus imágenes y comentarios sobre conceptos tales como el Arte, la Be- 
lleza, la Gracia y el Encanto o Venustez. 

6. El arte y la poesía. Para Ripa —como para todos los iconólogos— la alegoría 
del arte era una figura femenina, vestida de traje verde, que en su mano derecha 
sostiene martillo, un cincel y un pincel, mientra la izquierda la apoya en una vara 
con una planta trepadora alrededor de la misma. La estaca simboliza el arte, porque 
encauza los brotes naturales, y el color verde, la esperanza de los artistas de alcanzar 
sus objetivos, y con ellos la fama y beneficios. En las primeras ediciones de la Ico- 
nología el comentario era breve, y en las postetiores el arte ya era definido como «cier- 
ta especial disposición basada en los conceptos (precetti) y principios (ragsoni)». Ási- 
mismo, solía diferenciarse entre el arte como concepto de la mente (concetto nella men- 
te) —en este sentido el arte era una disposición de la mente (habito dell'intelletto)—; 
arte en tanto que maestría (artifizzo) que es consecuencia de esta disposición y que 
se revela (espresso) en la obra; y arte en tanto que obra (opera), que es resultado (cf. 
fetto) directo de la maestría. Según en cual de estos sentidos se interpretara cl arte, 
éste se tenía por localizado en la mente, en la vista o en la obra. Las fuentes de esta 
distinción se remontaban a la Etica a Nicómaco y a santo Tomás, pero también se 
tomaba en consideración la más reciente concepción del arte como creación del ar- 
tísta!. Este capítulo de la leonología da así fe de la evolución que el concepto de arte 
había experimentado. 

La Poesía por su parte es allí representada como una mujer con el pecho des- 


D. J. Gordon, The ¿magery of Ben Jonson's the «Masque of Blackness» and the «Masque of Beauty», 
en: Journal Warbure, VI, 1943. 
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XVIL. EL ARTE, ALEGORÍA 
Grabado cn madera, de E. Ripa, Iconología, 3.* ed., 1603, 


XVII. LA POESÍA, ALEGORÍA 
Grabado en madera, de E. Ripa, Iconología, 3.* ed., 1603. 


XIX. EL FUROR POÉTICO, ALEGORÍA 
Grabado en madera, de E. Ripa, Ieonología, 3.* ed., 1603. 


XX. LA BELLEZA, ALEGORÍA 
Grabado en madera, de L:. Ripa, fconología, 3.* ed., 1603 


XXI. LA VENUSIEZ, ALEGORÍA 
Grabado en madera, de E. Ripa, Icornología, 3.* cd., 1603. 


XXIL. SYMMETRIA, ALEGORÍA 
Grabado en madera, de E. Ripa, Iconología, 3.* ed., 1603. 
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XXTTT. EL DISEÑO, ALEGORÍA 
Grabado en madera, de E. Ripa, iconología, 3.* ed., 1603, 


XXIV, LA NATURALEZA, ALEGORÍA 
Grabado en madera, de E. Ripa, Icorología, 3.* ed., 1603. 


nudo tocada con corona de laurel. Su rostro será radiante, mientras lleva la lira en 
una mano y una flauta en la otra. Su vestido, de color celeste y salpicado de estre- 
llas, simboliza lo divino; el pecho, rebosante de leche, la fertilidad; y la lira y la flau- 
ta, los lazos que unen la poesía con la música. 

El Furor u éxtasis poético tiene también cn la obra de Ripa su propia personi- 
ficación en la figura de un efebo alado, con corona de hiedra en la cabeza, que está 
mirando hacia cl cielo. El comentario define la inspirción poética como aquella gran 
excitación de la mente que produce la armonía y los conceptos maravillosos (concettí 
maraviglios1), conceptos que parecen imposibles de hallar en la naturaleza y sólo pue- 
den ser considerados como «dones especiales», como una «gracia divina». 

En cuanto a la pintura, Ripa la describe, mas no da imagen alguna; respecto a 
la versión francesa de esta obra la pintura no se incluye. 

7. Belleza, perfección y gracia. La belleza se representa en la obra de Ripa como 
mujer desnuda que oculta la cabeza entre las nubes; en su mano derecha sostiene 
un globo y un compás, y una flor de lis en la izquierda. El globo y el compás signi- 
fican que la belleza consiste en la medida y la proporción, y la flor, que la belleza 
tienta al alma como lo hace el aroma de aquélla; por último, la cabeza entre las nu- 
bes simboliza la creencia de que «la belleza es cosa de la que es difícil hablar en el 
lenguaje de los hombres». 

En su preámbulo Ripa afirma además que Venus simboliza a la «Belleza, us 
decir, la aspiración de la materia hacia la forma, como dicen los filósofos»; y en 
el capítulo dedicado a lo bello añade que incluso «en las cosas creadas la belleza 
no es —hablando metafóricamente— sino un resplandor divino, tal como lo definen 
los platónicos». Había, pues, en este alegorismo una filosofía de carácter pitagó- 
rico-platónico mientras que frases enteras del comentario van evocando los textos 
de Ficino; el hecho de que este texto sea un añadido del editor del siglo XVII 
no es sino expresión de aquello mismo que ya Ripa expresaba en sus imágenes 
pictóricas. 

También la perfección tiene en el libro de Ripa su propia alegoría, que es una 
figura completamente vestida, que aparece circunscrita en el Zodíaco, «simbolo de 
la razón y la medida adecuada». La simetría a su vez, es entendida al modo griego, 
es decir, como armonía, proporción adecuada y conveniencia de las partes, como me- 
sura y cabal disposición a la que no se debe añadir ni quitar nada. Su comentario 
dice que la simetría de formas y colores se denomina belleza, y la simetría de soni- 
dos se llama melodía?. La gracia es a su vez representada como una doncella rica- 
mente vestida, que lleva en la mano una rosa multicolor y sin espinas, símbolo de 
«un don especial y misterioso de la naturaleza». 

La alegoría del encanto, o venustez, es muy original y a la vez complicada; una 
mujer vestida en cuyo traje aparece un Cupido con sus fascé ardenti, y además el ca- 
duceo de Mercurio; la cabeza la tiene coronada de rosas; en la mano derecha lleva 
una flor perpetua (el Aylichrysunz), y un pájaro en la izquierda. El comentario explica 
que la venustez, que es una clase de “gracia, es condimento además de la belleza. Y 
aunque no toda belleza es venustez, sin ella la belleza no es completa?. Luego, las 
ediciones dieciochescas de la Icorología sostenían ya —citando a Ficino— que la be- 
lleza es venustez, es decir, una gracia, y que la gracia se deriva principalmente de 
los ornamentos y la elegancia, dividiendose en tres clases: la del alma, la del cuerpo 
(proveniente del color y de la línea), y las de la armonía de los sonidos y los verbos. 
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De modo que la belleza «consiste en gracia y venustez que, a través de la mente, 
ojos y oídos, conmueven y atraen nuestra alma». 

En cuanto al dibujo o diseño, es representado como un hombre que sostiene un 
compás en una mano y un espejo en la otra. Y por fin la naturaleza la imaginaba 
Ripa como mujer de pechos desbordantes de leche y un buitre en la mano, puesto 
que —conforme a la concepción aristotélica— la naturaleza tiene un componente ac- 
tivo y otro pasivo, que son la forma y la materia; el activo alimenta y mantiene la 
vida de los seres, y el pasivo los destruye paulatinamente; el primero es simbolizado 
por la leche, y el segundo por el buitre, la más voraz de las aves. 

La ¿conología se expresaba mediante imágenes, y los conceptos eran en ella se- 
cundarios, por lo que no se debe esperar de ella gran precisión conceptual. En cam- 
bio, gracias a la forma pictórica se pudieron expresar mejor ciertas ideas que todavía 
no se habían formulado. Parece no obstante que de distintas personificaciones, la 
venustez y la gracia eran un mismo concepto, diferenciado de la perfección y la sím- 
metria. Estas últimas consistían en «la medida adecuada», mientras que la belleza era 
un concepto más amplio, que abarcaba tanto la perfección como la gracia. Las me- 
didas y proporciones adecuadas (o sea, la perfección) figuran en la Ieonología como 
una exigencia mínima de lo bello, mientras que la belleza abarca también la gracia. 
—Mediante este sistema conceptual se expresaba, pues, un giro que hallaría su re- 
Ilejo en la específica teoría de las artes plásticas del Renacimiento tardío. 

Así, en Mask of Beauty, una obra teatral inspirada en la lconología de Ripa que 
se representó en Londres en 1608, aparecía un «trono de la Belleza» con ocho figu- 
ras que representaban cl Esplendor (Splendor), la Serenidad (Sercnitas), la Germina- 
ción (Germinatio), el Júbilo (Laetitia), la Mesura (Temperanita), la Venustez (Venus- 
tas), la Dignidad (Diguitas) y la Perfección (Perfectio). Estas figuras personificaban, 
por tanto, los componentes de la Belleza, y sobre ellas, como elemento supremo, es- 
taba la Armonía. Todo el conjunto era, pues, una personificación de estas categorías 
estéticas, una síntesis estética de la Iconología. 

8. Las alegorías. La iconología representa los conceptos de manera clara y de- 
finitiva, pero de hecho gozaban de mayor popularidad y éxito las alegorías y perso: 
nificaciones cuyo carácter era menos estricto, permitiendo mayor libertad e imagina- 
ción. En la mayoría de los casos éstas eran figuras femeninas, con algún atributo, 
siendo agrupadas en series de planetas, elementos, partes del mundo, estaciones del 
año, períodos de la vida, etc. Ásí, mencionaremos alguna personificación del arte y 
de lo bello. HB. Goltzius dibujó, por ejemplo, en 1592 las nueve Musas: Terpsícore, 
musa de la danza, tocaba el laúd; y Calíope, musa de la poesía épica, sostenía un 
libro entre las manos. L. Kilían, en 1606, representó en sus grabados las siete artes 
liberales: allí la Música tocaba el laúd, y la Retórica gesticulaba con las manos. En 
el Cabinet des Beaux Ars de 1690 Charles Perrault incluiría alegorías de la arquitec- 
tura, la pintura, la escultura y la poesía ideadas por los artistas más eminentes de la 
época; dichas artes aparecen allí representadas como damas rodeadas de amorcillos 
(putti) que muestran sus atributos. En el caso de la arquitectura, por ejemplo, estos 
atributos son el compás, la escuadra, los libros, los planos y los bloques de piedra. 
(La alegoría de la poesía que figura en este libro fue hecha a base de un dibujo rea- 
lizado por Aleksander Ubelski [1649-17181, de origen polaco, profesor y miembro 
de la Real Academia). 

Otra serie de alegorías, ejecutadas por G. Fentzel, representa a los cinco senti- 
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dos. También son estas figuras femeninas, aunque en su caso el contenido alegórico 
se expresa no tanto por las figuras en sí mismas como por aquella que las rodea. La 
alegoría de la belleza por J. de Gheyn no enfatiza ya la sublimidad, sino la vanidad 
que ésta acarrea. 

Pero las alegorías de los conceptos más frecuentes en la teoría del arte de la épo- 
ca fueron dibujadas por Errard, grabadas por Thomassin e impresas por Fréart de 
Chambray en el Paralléle de | architecture antique et moderne (1702). También estas ale- 
gorías representan figuras femeninas; la Naturaleza es una mujer dotada de scis pe- 
chos rebosantes de leche y rodeada de animales, desde el león al unicornio. El saber ar- 
tístico es representado por una mujer pensativa, con alas en la cabeza; la idea artísti- 
ca, con un compás y un buril, está mirando hacia arriba; la Imaginación y la Idea llevan 
corona de laurel; la Imitación es una mujer con un espejo en una mano y un pie apo- 
yado sobre un mono; y la Práctica artística lleva por su parte compás y plomada. 

9. La filosofía de las imágenes. Aún así los emblemas y la iconología tuvieron 
que esperar unos cien años hasta que sc produjera su masiva generalización, cosa 
que logró, en la segunda mitad del siglo XVII, el heraldista francés Claude Francois 
Menestrier (1631-1705)8, dándoles el nombre de «filosofia de las imágenes». Dicho 
Menestrier parte de la aseveración de que todas las artes y las ciencias obran con 
imágenes (travadlent en únages)*, afirmando que él mismo había empezado su estu- 
dio por los emblemas, divisas y jeroglíficos, para pasar a otras cosas que también 
dan placer a la mente y los ojos, y de este modo llegó a elaborar un sistema de todas 
las actividades humanas que se valen de imágenes. Distinguió así cuatro clases de las 
mismas: pictóricas, poéticas y retóricas, científicas y simbólicas. En lo que respecta 
a la pocsía y la retórica, no caba duda de que son «productoras de imágenes». Pero 
también las ciencias, sea la Filosofía o las matemáticas, crean imágenes de las cosas, 
con sus «figuras y expresiones ideales» (figures et expressions idéelles). 

Menestrier entendía las artes y las ciencias que se sirven de imágenes de manera 
muy amplia. La pintura, por ejemplo, no la limita a los lienzos y los cuadros, sino 
que incluye en ella decorados, arcos de triunfo, castra dolorís, torneos, pompas, ca- 
rruseles, representaciones teatrales, ballets, conciertos, fuegos artificiales y banque- 
tes. Y cn el grupo de las «imágnes simbólicas»?, que habían sido su punto de par- 
tida, distingue los jeroglíficos, es decir, las ¡ imágenes de las cosas sagradas, sobrena- 
turales y divinas; los símbolos, es decir, las i imágenes de las cosas naturales; los em- 
blemas, a saber, las imágenes que contienen «enseñanzas morales, políticas y acadé- 
micas», las divisas, que son imágenes de diversas actividades humanas; images des en- 
treprises de guerre, d'amour, de piété, d'estude, d'intrigue et de fortune; los blasones que 
representan los linajes, dignidades y méritos; las alegorías, que ilustran (especialmen- 
tc en los reversos de medallas) los grandes acontecimientos y las hazañas; y la ¡co- 
nología, que representa las «cuestiones intelectuales como si fueran seres vivos». 

Así, pues, a finales del siglo XVI, los emblemas y alegorías llegaron a ser un pun- 
to de partida para la unión de todas las artes cultivadas por el hombre, sirviendo 
como base de dicha unión el concepto de imagen común a todas ellas. Concepto 
que por cierto tienc dos características, pues la imagen es primero sensorial y visual 
y, segundo, simbólica, Y precisamente una «imagen» así preconcebida sería al fin el 
criterio para reunir las artes, 


* €. F. Menestrier, Les recherches du blason, 1683. 
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M. TEXTOS DE RIPA Y MENESTRIER 


LU. RIPA, Iconología. amplinta dal 6. 
ZaratinoCastellini, 1603 (ed. 1645, pág. 44) 


1. ARTE: Questo uome Arte puó 
sienificare tre cose. Prima il Con- 
ceblo, o similitudine, cioe la imagi- 
nata e concepulia forma delle eose 
nella mente, e in questo primo muodo 
diciamo che 4 habito dell'Intel- 
letto, Seconda, ilmagisterio. oarti- 
ficiu con quei modi ncll'opera es- 
presso, con li quali era nelintelletto 
Varte come habito; terza T'opera, 
o Pefíetto con Y'artifitio formato: si 
che diremo Varte essere nella munle 
1l magisterio nella vista, e Popera 
nel” lo lfetto... 

(Jueste due nobilissime arti (scul- 
tura e pittura) si sono sorelle chia- 
mate come nato de uno istesso padre 
che 6 il Dissegno, e hanno un istesso 
fine ciog un artificiosa immitation 
della Natura. 


C. RIPA, ibid, pág, 646 


2. VEÑUSTA. La Venustá e una 
certa gratia, che arrecca perfeito condi- 
mento alla bellezza: perché non ogni 
persona bella há venusta... 

La bellezza... € di ire sorti. Pri- 
mieramente, per Vornamento di piú 
virtú si forma la grabia ne gli animi: 
socondariamente, per la concordia, 
c proportione de colori, e linee nasce 
nelli corpi la venusta e la gratia: 
terzo, venusta e pratia parimentbi gran- 
dissima nasce dalla consonanza della 
voce e della dolce armonia delle pa- 
role, si che di tre soriié la bellezza 
delPanimo. del corpo. e della voce... 
Jn sostanza concluder si deve che la 
bellezza consiste in una Celta etatia 
e venustá che commuove e tira l'animo 
mediante la mente, Pocchio e Undito. 
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EL ARTE 


«< L ARTE: El pombre de Arte puede signifi- 
car tres cosas. Primero. el Concepto o similitud, 
es decir. la forma de las cosas concebida e imagi- 
nada cn la mente, en cuyo primer modo diremos 
«pue es un hábito del Intelecto. Segundo, el ma- 
gisterio o artificio expresado cn la obra según el 
modo con el cual el intelecto estaba el arte como 
hábito; y tercero, la obra + efecto contormado con 
el artificio; de modo que diremos que el arte está 
en la mente, cl magisterio en la vista y la obra en 


el Efecto. [...] 


Estas dos artes nobilísimas (escultura y pinti- 
ra) son llamadas hermanas. comn hijas nacidas de 
un mismo padre que es el Diseño, poseyendo ade- 
más un mismo fin, a saber, la imitación artificio 
sa de la Naturaleza, 


1,4 VENUSTEZ 


2. La Venustez consiste en cierta gracia que 
añade su perfecto condimento a la belleza: no todo 
aquel que es bello posee venustez. [...] 


La belleza [...] es de tres clases: Pirmero, por 
el ornato de la mucha virtud se va formando la 
gracia dentro de los ánimos: en segundo lugar, por 
la concordia y proporción de líneas y colores nace 
en los cuerpos la gracia y la venustez; y en tercer 
Ingar, otra grandísima gracia y venustez cs la que 
nace de la consonancia de la voz y de la dulex ar- 
monía de las palabras. existiendo, por tanto, res 
tipos de belleza, dle ánimo, del cuerpo y de la voz. 
|...] En substancia se debe concluir que la holleza 
consiste en cierta gracia y venustez que arrastra y 
mucve el ánimo con la mente, el ojo y el oído, 
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XXV. LA VISIA, 


Grabado de G. Fentzel, 
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LA BELLEZA-LA VANIDAD, ALEGORÍA 


Grabado de J. de Gheyn, h. 1600. 


XXVIL 


XXVIIL. LA MUSA DE LA DANZA, ALEGORÍA 
Grabado de H. Goltzius, 1592. 
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XXIX. LA MUSA DE 1.A POESÍA ÉPICA, ALEGORÍA 
Grabado de H. Goltzius, 1592. 


> 


E 


Puvarca 


XXX. LA MÚSICA, ALEGORÍA 
Grabado de L. Kilian, 1606. 
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XXXU. LA ARQUITECTURA, ALEGORÍA 
Grabado de B. Audran, según L. Boulogne, procedente de: Ch. Perrault, Cabéret des Beaux Arts, 1690. 
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XXXII. LA NATURALEZA, ALEGORÍA 
Grabado de S. Thomassin, según Errard; procedente de: Fréart de Chambray, 
Parallele de Varchitecture antique el moderne, 1702. 


XXXIV. LOS CONOCIMIENTOS DEL ARTISTA, ALEGORÍA 


Grabado de S. Thomassin, según Errard; procedente de: Fréart de Chambray, 
Paralléle de Parchitecture arntique ee moderne, 1702. 


XXXV. JA IDEA ARTÍSIICA, ALEGORÍA 
Grabado de S. Thomassin, según Errard; procedente de: Fréarr de Chambray, 
Paralléle de Parchitecture antigue el moderne, 1702. 
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XXXVL LA IMAGINACION DEL ARTISTA, ALEGORÍA 
Grabado de $. Thomassin, según Errard; procedente de: Fréart de Chambray, 
Paralléle de Parchitecture antique ct moderne, 1702. 


XXXVII. LA IMITACIÓN ARTÍSTICA, ALEGORÍA 
Grabado de S. Thomassin, según Errard; procedente de: Fréart de Chambray, 
Purallele de Varchitecture antique et moderne, 1702. 
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XXXVII LA PRÁCTICA ARTÍSTICA, ALEGORÍA 
Grabado de S. Thomassin, según Errard; procedente de: l'réart de Chambray, 
Parallele de Larcbitecture antique et moderne, 1702. 
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25. CLAUDE FRANCOIS MENESTRTER 
Grabado de 1. B. Nolín, según P. Simon, 1688. 


C. RIPA, ibid.. pág. 67 


3. SIIMETRIA. Simmetria e nome 
Greco, che án nostra lingua vnol dire 
una consonante e proportionata conm- 
mensuratione delle cose... E un nome 
generico 4 tutte le proportioni, perció 
che se Je consideriamo rispetto alla 
figuva, grazia e colore de corpi, si 
cbiamo bellezza... Se nelle voci sonote, 
si dice melodia... Dove e dV'avertire 
che ne i corpi semplici non si dire 
simmetria, essendo uma proportione 
“he nasce dall'accordo di tulte le parti 
dal compasso insieme giunte. Diremo 
dunque ehe la Simmetria e una retía 
proportione delle cose commensurabili, 
tanto natural, quanto fattizie, quali 
parimente lontana dalli due estremi, 
senza menda alenna non se gli puó 
né aggiungere, né diminuire alcuna 
“OSA. 


C. E. MENESTRIER, Les recherches du 
blason. 1683. 1. Philosophie des images 


+ Tous les arts eb toutes les 
selencees ne travajllent quéen images. 
pwsque tous les aris ne sont que des 
imitations de la nature el tontes los 
sciences des figures eb ces expressions 
idéelles des choses que nous connais- 
+0ns. La philosophie a ses images dans 
les notions. Ta 1nédecine West quiumno 
image de la constitution intérieure eb 
extérieure du corps de l'homme. La 
mathématiqne estant une science de- 
monstrative ne consiste qu'cn images. 
La pocsie dont le propre esl. de feíndre 
est une Talseuse images. 


C. F. MENESTRIER. ibid.. 1Y Partio: 
Les images svmboliques 

5.1. Les hieroglyphiques: images 
des choses sacrées, surnaturelles et 
divines. 2. Les symboles; images sen- 
sibles des clhoses naturelles et de leurs 
propriétés. 3. Les omblémes: enseigne- 
ments moraux, politiques et académi- 


LA SIMMETRLIA 


3. Simmetria es nombre griego que significa 
en nuestra lengua una consonante y proporciona- 
da vonmensuración de las cosas. [...] Fis un nom- 
bre genérico de todas las proporciones. por lo cual 
si lo consideramos respecto de la lignra, gracia y 
color de los cnerpos, se llamará belleza. [...] Y si 
en las voces sonoras. se lama melodía. [...| Don- 
dle ha de advertirse que en el caso de los cuerpos 
simples no se habla de simmetria, consistiendo 
ésta en una proporción que nace del acuerdo dde 
la totalidad de las partes, juntas y reunidas con el 
compás. Así. diremos que la Simmnetria cs una rec 
la proporción de las cosas mensurables, tanto na- 
turales como artificiales, y que hallándose igual 
mente alejada de los dos extremos. nada se puede 
disminuir ni añadir en dichas cosas sin cometer 
una falta. 


LAS ARTES Y LAS CIENCIAS 
SE VALEN DE IMACENES 


4. Todas las artes y las ciencias no operan 
sino con imágenes, ya que todas las artes no sen 
sino imitaciones de la naturaleza, siendo lodas las 
ciencias figuras y expresiones ideales de algo que 
no conocemos. La filosofía ticnc así sus imágenes 
en las nociones. La medicina no es sino imagen 
de la constitución interna y externa del cuerpo hu- 
mano. La matemática. siende una ejencia demos- 
trativa, sólo consiste en imágenes. Y la poesia. lo 
prapio de la cual es la ficción. es creadora de imá- 
genes, 


IMÁGENES SIMBÓLICAS 


S. 1. Los jeroglíficos: imágenes de las cosas 
sagradas, sobrenaturales y divinas. 2. Los simbo- 
los: imágenes sensibles de las cosas naturales y sus 
propiedades. 3. Los emblemas: enseñanzas mora- 
les, políticas y académicas. 4. Las divisas. que re- 
presentan en imágenes empresas bélicas. del 
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ques. 4. Los devises qui representenl 
par images les entreprises de guerre, 
(VPamour, de piété, d'estudo, d'intrigue 
et de fortune. 5. Le blason ct les 
généalogies qui repróésentent en inra- 
ges la naissance, la noblesse, les al- 


amor, de la piedad, del estudio, la intriga o la for- 
tuna. 5. El blasón y las gencalogías, que represen 
tan en imágenes el nacimiento, la nobleza. las 
alianzas, los empleos y las bellas acciones, 6. El re- 
verso de mouedas y medallas, que representa los 
grandes acontecimientos y las bellas acciones. 7, 


liances, les emplojis et les belles actiony. 
6. Les revers des jelivns et des 1mé- 
duilles qui représentent les grands 
“vénements et les belles actions. 
7. Tiiconologie qui est la peinture des 
choses purement morales comme si 
elles élaient des personnes vivantes, 
comme l'honneur, la vertne, le plaisir. 


La iconología. que nos pinta las cosas puramente 
morales —como el humor, el placer o la virtud— 
como si Mneran seres vivos. 


6. TEORÍA DE LA MÚSICA 


Ll. La escuela flamenca. El cambio crucial en la historia de la música se produjo 
en pleno Medievo, hacia el año 1300, cuando cl paso de la homofonía a la polifonía 
dio origen a una nueva música basada en el contrapunto, ars nova que fue idea de 
los teóricos, investigadores y escritores (sergptores), y que los músicos y compositores 
empezaron a poner cn práctica aunque no les resultara nada fácil. En el siglo XIV 
los teóricos disponían ya de una teoría completa, que los compositores realizaban de 
mancra bastante primitiva; su plena realización sólo tendría lugar en pleno siglo XV. 

El Quattrocento es, pues, un período de esplendoroso desarrollo de la música, 
en todo comparable con el de las artes plásticas. Pero mientras éstas Florecían en Ita- 
lía, la música alcanzaría su momento de mayor plenitud en los Países Bajos. La fa- 
mosa música flamenca del siglo XV, contemporánea del Renacimiento, no fue, em- 
pero, una música genuinamente renacentista. Seguía siendo una música de tipo me- 
dieval, e incluso —según afirman los historiadores*— con ella llegaría la música gó- 
tica a su apogeo, y si hay analogías entre ella y las artes plásticas, no es con respecto 
a las propias de la úpoca, las renacentistas, sino en relación a las artes del período 
gótico. 

La idea del contrapunto, que nació poco antes de que comenzara el XIV, con- 
sistía en permitir que se cantaran simultáneamente varias melodías. Estas tenían que 
estar armonizadas, lo que exigía complicadas investigaciones y búsqueda de sonidos 
que atmonizaran entre sí, así como ingeniosas construcciones sonoras que evitaran 
las disonancias. La música del siglo XV estuvo tan absorta en esta búsqueda que des- 
cuidó el aspecto melodioso y expresivo de las composiciones siendo más bien una 
especie de teoría combinatoria. Era, pues, una música razonada, complicada y abs- 
tracta, cultivada del modo que suele hacerse con la ciencia y no con un arte, y no 
era ninguna casualidad que en el sistema de los saberes de entonces figurara junta- 
mente junto a la geometría?. 


* A. Einstein, A Short History of Music, 1953. 
> G. Reisch, Margarita philosophica, 1.' ed., Heidelberg, 1496. 
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Se suele asociar a los primeros compositores del siglo XV con la «escuela flamen- 
ca», aunque la misma tenga origen cn Inglaterra, en las composiciones de John Duns- 
table, de alrededores del año 1400. Más tarde, sin embargo, se desarrollaría en los 
Países Bajos, especialmente en el Hainaut, que por entonces estaba unido política- 
mente a la casa de Borgoña, bencficiándose de la riqueza y aspiraciones artísticas de 
su corte. Pero este movimiento artístico fue tan vivo y sus avances tan rápidos, que 
a lo largo de la centuria deberíamos diferenciar tres escuelas. Forman la primera Gi- 
lles Binchois, maestro di capella de Velipe el Bueno, y Guillaume Dufay, religioso de 
Cambrai, ambos nacidos alrededor del año 1400. A la segunda pertenecen Jean Oc- 
keghem (mucrto en 1495), discípulo de Dufay y maestro di capella de Carlos VIT en 
París; y a la tercera se adscriben Jacob Obrecht de Utrecht (1430-1505) y Josquin 
Després (h. 1450-1521), quienes ya trabajaron en Italia, por lo que sus composicio- 
nes ostentan rasgos típicos de la música meridional. Por lo demás, la creatividad de 
la escuela fue muy grande, prevaleciendo en ella la música religiosa; sólo de las misas 
se han conservado 17 de Ockeghem, 24 de Obrecht y 30 de Després. 

2. La teoría heredada. La escuela Hamenca creó una música nueva, mas no una 
nueva teoría. La música del contrapunto del siglo XV cabía perfectamente dentro 
del marco de la teoría tradicional. En principio, era la misma teoría que había sido 
ideada en la Antigúedad, la misma que iniciaron los pitagóricos y que se mantuvo 
hasta el fin de la era antigua, siendo desarrollada y radicalizada en la Edad Media. 
Así, pues, los tiempos modernos iniciaron su creación musical dentro del marco de 
una antiquísima teoría, siendo la idea del contrapunto y las composiciones de la es- 
cucla holandesa su más plena realización". Era ésta una teoría extremada, parcial y 
hasta monumental en su parcialidad, muy distante de una concepción natural, o en 
todo caso de la concepción moderna de la música, dependiendo más de presupues- 
tos filosóficos que de un contacto directo con los sonidos. Así, sus tesis principales 
sostenían que: 

1. La música es un saber, un conocimiento de las relaciones de concordia y 
discordia, de las armonías y disonancias. Es, pues, una ciencia, una rama de las ma- 
temáticas, como lo son la aritmética y la geometría, y las composiciones musicales 
son aplicación de csta ciencia. 

2. Las relaciones armoniosas son percibidas por el oído, pero no por él ex- 
clusivamente porque también las percibe la razón; la armonía espiritual (spiritualis, 
speculativa) que no oímos es incluso más perfecta que la audible, por lo que la mú- 
sica no se limita al mundo de lo audible. 

3. Las relaciones armoniosas no sólo existen en la voz humana y los instru- 
mentos musicales, sino que también están en la naturaleza y en el alma humana. El 
alma es primitiva y natural (naturalis), mientras que la música cultivada por el hom- 
bre es imitativa y artificial (artificialis). La música se divide así en tres grandes cam- 
pos: la música del cosmos (wundarna), la del alma humana (o humana) y la música 
artística producida por el hombre (219rumentalis), 

4. Dado que las relaciones armoniosas existen en el mundo, el compositor no 
necesita idearlas, sino más bien conocer e imitarlas. Así, pues, cl músico obra más 
como científico que como artista en el sentido moderno del término. Por lo demás, 


O. Strunck, Source Readings in Music History, 1950. (La antología abarca también a los teóricos 
renacentistas.) 
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la música puede ser cultivada theoretice o practice; como trabajo del estudioso c in- 
vestigador, o como trabajo del práctico, del compositor o virtuoso. Y según una 
concepción muy arraigada en la Antigiledad y más aún en el Medievo, el verdadero 
músico no era el compositor o virtuoso, sino el estudioso de la música, el que co- 
nocía la música mundana y no el que componía su propia música. O, en términos 
modemos, el verdadero músico era el musicólogo. 

5. En la música —como en la ciencia.en general— cada problema tiene una 
sola solución correcta y, por tanto, no hay razones para buscar en ella diversidad 
o novedad. 

6. La música, gracias al conocimiento de las verdaderas armonías, sirve para 
la elevación moral del hombre. Los placeres experimentados por el oído eran en 
cambio en esa teoría un problema secundario, 

7. Las diversas armonías ejercen diversos efectos psíquicos; unas alientan a la 
acción, otras reluerzan al espíritu y otras lo debilitan. La concepción griega de las 
tonalidades (llamadas rmod: en latín) también pasó a la teoría tradicional de la mú- 
sica, todavía vigente en la época del Renacimiento. 

Estas tesis de la teoría tradicional de la música eran muy semejantes a las pro- 
fesadas en la teoría antigua y medieval de las artes plásticas, aunque estas segundas 
no fuesen tan radicales, no reduciendo el arte a mero conocimiento. 

Dicha teoría musical —que durante largos siglos había constituido un dogma 
nunca cuestionado— ya ha sido detalladamente expuesta en los primeros dos volú- 
menes de este libro, dedicados a la estética antigua y medieval respectivamente?, 
Hemos tenido que recordarla ahora porque esta misma teoría fue también la pri- 
mera estética de la música moderna, cuyos cimientos se deben a la gran escuela de 
los holandeses. Sus composiciones contrapuntíticas, que en un grado aún mayor 
que la homofonía coral gregoriana se prestaban a los análisis matemáticos, proce- 
dían de las tesis de la teoría tradicional. 

Pero por otro lado, y desde antes de que concluyera el Medievo, ya aparecie- 
ron ciertas premisas que suponían un abandono de la teoría tradicional: los pro- 
pios tcóricos empezaron a mostrar menos interés por las armonías abstractas para 
fijarse especialmente en la música sonora, cantada y ejecutada, y empezaron a re- 
nunciar a sus búsquedas sobre la armonía del cosmos para prestar más atención a 
la música compuesta por el hombre. Ya en las teorías de los siglos XIII y XIV apa- 
recen declaraciones de que la música ha de ser ad delectationem sensus y que tiene 
derecho a tomar en consideración diversos gustos y preferencias. Semejantes afir- 
maciones se intensificarían en el Renacimiento, encontrándose también entre las te- 
sis del primer teórico renacentista, Tincroris. 

3. Tinctoris, un teórico de la mrúsica flamenca. El teórico cuatrocentista Johan- 
nes Tinctoris (1435 ó 1436-1511), oriundo de los Países Bajos, vivió mucho tiempo 
en Italia, en la corte de Fernando de Aragón en Nápoles. Sus numerosos tratados 
de música (publicados por E. de Coussemaker cn 1876, en cl IV tomo de su Scrip- 
torum de musica mediacvi) som, en su mayoría de carácter puramente técnico, pero 
también figura entre ellos el Complexus effectuum musicae (escrito entre los años 
1472 y 1475) que trata de cuestiones estéticas. Asimismo, las concepciones gene- 


* Especialmente el 1 volumen, cap. 1, 3, y texto L. 


310 


rales de Tinctoris pueden deducirse de su colección de definiciones titulada Deff- 
niortum musicae. 

Tinctoris era un erudito, cosa natural en un músico de aquel entonces, no sólo 
regis Siciliae capellanus sino también legibus licentiatus; así, citaba tanto a Platón y a 
Aristóteles como a Quintiliano y Cicerón; a Bernardo de Clairvaux, a Tomás de 
Aquino y a los teóricos medievales de la música como Guido de Arezzo o Juan de 
Muris. Pero más que nada se inspiraba en Dunstable y Binchols, en Dufay y Oc- 
keghcm, que le eran más próximos temporal e ideológicamente, expresando en su 
teoría lo que estos hacían en la práctica. 

En principio, Tinctoris representa posturas tradicionales, es decir, procedentes 
de la tcoría matemática de la música, pero concibe el papel de las matemáticas en 
este arte de modo menos radical. Así, afirma que la música cstá vinculada a las ma- 
temáticas, que es suballernalur matbemclicae, pero no cree en realidad que forme par- 
te de esta ciencia, y al constatar que algunas proporciones son armoniosas se abs- 
tiene de especulaciones cosmológicas o teológicas. En este aspecto, podrían adver- 
tirse ciertas analogías entre Tinctoris y Durcro, siendo su interpretación del pita- 
gorismo desprovisto de especulación y misticismo un rasgo genuinamente renacen- 
tista. 

Asimismo sostiene Tinctoris que la composición no puede ser sola y únicamen- 
te una combinación matemática de sonidos, sino que debe guiarse por el juicio del 
oído, aurium iudicium. —En la práctica siempre había sido así, pero la teoría había 
ignorado esta idea durante muchísimo tiempo. 

La belleza del sonido —a juicio de Tinctoris— reside en el concepto mismo de 
armonía (barmonia, cupbonia, melodia); amocnitas ex convenienti sono causata?. La con- 
sonancia (concordantía, symphonia) es así un conjunto de sonidos que convienen al 
oído y le complacen. Tinctoris ya no medita sobre aquellas armonías abstractas y 
cósmicas, lo que significa un importante cambio en la concepción del objeto y de 
los criterios musicales. 

Dicho cambio se manifiesta también en la manera de entender los objetivos de 
la música a la que Tinctoris dedicó un tratado especial, donde enumera veinte dis- 
tintos efectos ejercidos por este arte!. Así, la asigna tareas de carácter religioso: agra- 
dar a Dios, alabar a Dios, incitar el alma a la piedad y ayudarla a lograr la salvación; 
funciones morales; ablandar los duros corazones, sublimar las mentes, climinar la 
mala voluntad y avivar el amor; designios utilitarios: curar a los enfermos aliviar las 
dificultades; y funciones estético-hedonistas; alegrar a los hombres (bomines luetifica- 
re), disipar la tristeza y amenizar el trato entre las gentes. Antes de Tinctoris nadie 
había compuesto una relación tan amplia de las finalidades de la música, lo mismo 
que después de él se tardará mucho en elaborar otra parecida y sólo algunas corricn- 
tes marginales de la estética antigua —como los epicúreos o los escépticos— habían 
hecho más hincapié en sus efectos hedonísticos en la naturalis delectatio que resultaba 
proporcionada por ella, 

Lo más importante, sin embargo, fue otro cambio en cuya realización participó 
Tinctoris. En la concepción de la música vigente hasta entonces siempre había pre- 
dominado la tcoría, no siendo la práctica sino su mera aplicación; el compositor de- 
bía aprender del musicólogo y éste del matemático; las obras musicales habían de 
inspirarse en la teoría y ésta no reparaba en las obras existentes. Pero ahora cam- 
biaba la situación; la teoría debía adaptarse a las obras existentes, debiendo ser una 
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generalización de lo conseguido y elaborado por los compositores. En otras palabras, 
la música dejaba de ser una ciencia consistente en estudios y deducción de tesis a 
partir de presupuestos, ganando la categoría de arte. Y fue éste un giro tan impor- 
tante que un historiador de la estética musical le llegó a calificar de su giro coper- 
nicano*. 

El paso de la primacía de la teoría a la primacía de la práctica artística, el cam- 
biar la música su carácter científico por otro artístico (ex statu scientíae in statum artis) 
se realizaría en la época del Renacimiento, siendo típico de ella, y Tinctoris contri- 
buiría grandemente a este proceso, pero sería una exageración considerarlo cl Co- 
pérnico de la música el cambio se efectuó paulatina y gradualmente, y la paradoja 
está precisamente en que en él participara Tinctoris, tan vinculado a aquella escuela 
flamenca para la que la música era aún un saber, una teoría de las combinaciones y 
un producto de los análisis teóricos. 

Pero los avances de la teoría musical no siguieron un camino fácil, y así el se- 
gundo de los más destacados teóricos renacentistas, aunguc perteneciera ya al siglo 
XVI, se mostraría más conservador que Tinctoris. 

4. Glareanus, segundo gran teórico. Heinrich Loris lo Loritus) nació en Suiza, 
en el cantón de Glaris, y de ahí viene el hecho de que le llamaran Glareanus. Medio 
siglo más joven que Tinctoris (1488-1563), fue también un erudito más polifacético 
que éste: poeta laureatus galardonado en 1515 por Maximiliano 1 en Colonia, enseñó 
latín y griego en Basilea, fundó una escuela en París y fue amigo de Erasmo y Justo 
Lipsio; Huomo veramenie scientissimo e di gran literatura, dirá de él el teórico italiano 
de la música Vicenzo Galilei. Su tratado de música, Dodetachordon, se editaría en 
Basilea en 1547, y es justamente su erudición y conocimiento de lo antiguo, mucho 
más amplio y profundo que el de Tinctoris (cita así a 35 autores antiguos) causa de- 
terminante de su conservadurismo. 

Siguiendo los antiguos modelos, Glareanus distingue entre la música práctica y 
la teórica, y define a ambas empleando las mismas fórmulas ya usadas por los escri- 
tores de la Antigitedad. De la teórica dice —al modo de Buecio— que es capaz de 
reconocer, mediante los sentidos y la razón, las diferencias entre los sonidos; y de la 
práctica —imitando a Águstín— que es el saber del recle modulandí. Asimismo, repite 
la distinción griega de las diversas tonalidades (modi mustci) e incluso afirma que és- 
tas forman la rama más útil de la teoría de la música, reconociendo además la exis- 
tencia de la música natural (murdana) y la artística?. 

En la música artística distingue luego entre la naturaleza y el arte, distinción ya 
ideada por los primeros teóricos griegos: pero mientras éstos llamaban «naturaleza» 
al innato talento del artista (a diferencia de la maestría, que se adquiere), Glareanus 
entiende por este término las leyes objetivas de la armonía que debe observar el mú- 
sico, y el «arte» es para él el ingenio subjetivo en la aplicación práctica de dichas 
leyes. Sin la naturaleza, el músico no puede hacer nada, pero gracias al «arte» dis- 
fruta de cierta libertad de creación, Esta tesis será la capital aportación de Glareanus 
al proceso de transición de la teoría antigua a la música nueva. 

5. Músicos italianos: Palestrina y Orlando. Los músicos flamencos extenderían su 
arte al extranjero: su primera escuela alcanzó a Borgoña, la segunda a Francia y la 
tercera a España e Itlia. Así, se inició un proceso de intercambio de influencias y 
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fusión de las diversas concepciones de la música, facilitado en gran medida por la 
aplicación de notas, que comenzaron a imprimirse hacia el año 1500, Y sobre todo 
sería un intercambio entre los Países Bajos e Tralia, un intercambio que no sólo abar- 
caba la música misma sino también su teoría. 

Dicho intercambio ya aparece patente en la teoría de Tinctoris; desde principios 
del siglo XVI los italianos se pondrían a la cabeza de la música europea, prolongando 
en su práctica hasta mediados del siglo en estilo flamenco. En la segunda mitad del 
siglo, sin embargo, ya habían elaborado un estilo propio, y fue entonces precisamen- 
te cuando tuvieron al menos dos grandes músicos. Uno de ellos, Giovanni Pierluigi 
da Palestrina (1525-1594), fue desde 1571 maestro di capella de San Pedro en Roma, 
considerándose sus composiciones como el mayor logro de las alcanzadas por la mú- 
sica eclesiástica. Es la suya una música sublimada, pura e inmejorable en su armonía, 
que constituye el apogeo de la música renacentista, sabiéndosc comparar con Rafael 
y teniéndole por igual de clásico, aunque medio siglo más viejo. 

El segundo de los insignes compositores del siglo XVI fue Orlando di Laso 
(1532-1594), oriundo de Flandes, que primero trabajó en la corte de Munich y lue- 
go vivió largo tiempo en Italia, por lo que su música cobraría características meri- 
dionales. Aunque contemporáneo de Palestrina, difería mucho de él. Tenía un tem- 
peramento dramático y violento, de gran envergadura y su estilo ya ostenta rasgos 
clásicos y barrocos. 

Ambos compositores representan la música contrapuntística del siglo XVI, uno 
de ellos en su variante puramente italiana y el otro, en la nórdico-italiana; uno en su 
versión clásica, y otro ya parcialmente barroco. 

6. Los teóricos conservadores: Zarlino. El centro musical más importante del Czn- 
quecento era Venecia, donde también trabajó su más prestigioso teórico, Giosello Zar- 
lino (1517-1590), reaestro dí capella della Serenissima Signoria di Venccia y autor de 
las lsitutioní Harmonicbe (1558 y 1573), Zarlino fue un teórico de la música a él con- 
temporánea, una música que, como ya dijimos, cabía fácilmente dentro de los mar- 
cos de la tradicional. 

En su teoría Zarlino sigue profesando la distinción entre música mundana y mú- 
sica bumana*, definiendo la música como scienza che considera í mumer e le proportio- 
ni, aunque tampoco niega que sca un arte, «especulativo» o «práctico»? según los 
casos. Así, pues, a su modo de ver, la música era una ciencia a la vez que cra un 
arte. Así, creía que la música, como toda ciencia, debe apelar a la razón y no sólo a 
los sentidos, y que su finalidad era algo más que dar simple solaz y deleitar al oído 
(soluzzo e dilettatione all'udito), cosa de gentes vulgares, mientras cl objetivo más no- 
ble de la música estriba en ser una disciplina liberal*, 

Para Zarlino, el mundo visible y el audible (7 Visible e d Udibile) constituían dos 
mundos diferentes. Los sonidos no se ven, como tampoco se oyen los colores ni las 
figuras geométricas, por lo que la música y la plástica son artes completamente di- 
ferentes. Ello no obstante, Zarlino advirtió ya ciertas analogías entre ambas, y así pen- 
só en aplicar en la pintura varias tonalidades distinguidas en la música. Pero sólo en 
el siglo XVII volverá Poussin a plantear esta idea. 

7. La oposición de la «camerata». En los años ochenta del siglo XVI surgió una 
crítica contraria a la concepción vigente de la música que provenía de Morencia, de 
la «Camerata», un grupo de aficionados a la música, más que profesionales, muy cet- 
cano a los Médicis, y reunido en torno a la persona del conde Giovanni de Batdi. 
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En este cenáculo, el más entendido cn música era Vicenzo Galilei, padre del gran 
científico y discípulo de Zarlino, quien sin embargo se pronunció en contra de su 
maestro, expresando las pretensiones de la Camerata en el Dialogo della musica antica 
e moderna (1581). 

Los florentinos aspiraban a introducir en la música ciertos cambios revoluciona- 
rios. La paradoja estriba en que querían realizar esta revolución volviendo a la mú- 
sica antigua, o sea, su aspiración era manifestación tardía de posturas típicamente 
renacentistas, que mucho antes ya se habían adoptado en las artes plásticas y la li- 
teratura. El grupo de la Camerata rechazó así la polifónica música de contrapunto, 
tachándola de barbarie gótica, y postulando que se volviera a la homofonía en la for- 
ma en que la habían cultivado los antiguos griegos. Con este postulado privaban a 
la música de sus complicados cálculos y construcciones, y del carácter intelectual y 
científico que había adquirido en siglos anteriores. 

El punto de partida de la disputa florentino-veneciana fue una diferencia de las 
gustos que desembocó en teorías divergentes, contribuyendo la Camerata a la caída 
de la teoría heredada. 

Pero la protesta de la Camerata tuvo aún otra faceta, relacionada con su lema 
de la vuelta a lo antiguo, dando nueva importancia a los aspectos vocales de la mú- 
sica?. Los florentinos, en efecto, reprobaban como artificial una música puramente 
instrumental: los instrumentos debían ser acompañados de palabras. Los innovado- 
res del siglo XVI definían, pues, la música como un «habla armoniosa» (Caccini), y 
a su modo de ver, la música debería abarcar también la poesía, obedeciendo no sólo 
a las leyes de la acústica sino también a las poéticas. Además, para hacer más con- 
vincente su argumentación, aducían la opinión de Platón de que la música consta de 
tres elementos: ritmo, melodía y verbo, componiendo especiales poesie per musica; Ga- 
lilci definiría la música como espressiore de concciti. Así, sí la música renacentista que 
procede de la escuela flamenca se parecía bastante a un ornamento abstracto, ahora, 
al terminar la época, se había de parecer notablemente a la pintura figurativa. 

Esta concepción implicaba importantes consecuencias en el campo teórico pues- 
to que la música unida a las palabras y conceptos dejó de ser una construcción ma- 
temática, perdiendo su afinidad con la ciencia, y convirtiéndose en un arte imitativo 
entre cuyas finalidades figuraba la expresión. 

En la polémica forentino-veneciana se alegaron además diversos puntos de vista 
estéticos y moralcs. La Camerata censuraba así a los contrapuntistas por poner su 
música al exclusivo servicio del placer, es decir, por no desempeñar funciones mo- 
rales, no transmitir ideas y no templar las pasiones. Los florentinos se mostraban con- 
vencidos de que sólo ellos hacían de la música un arte liberal '%, pero los contrapun- 
tistas, con Zarlino a la cabeza, se arribuían lo mismo justamente”. 

8. Still nuovo. La nueva teoría influenció a la práctica: los compositores siguie- 
ron el camino señalado por los teóricos, siendo la ópera su primer fruto, pensada 
como obra hecha en común por músico y poeta. La ópera nació así en el 1600, con 
el estreno de Eurídice, por el poeta Rinuccini y el músico Peri, ambos de la Came- 
rata florentina. Y unos años más tarde Claudio Monteverti con su Orfeo (1607) la 
convertía en gran género del arte musical. 

La ópera nos ofrece un valioso material estético, porque combina en una sola 
obra artes que hasta entonces habían sido cultivadas por separado, a saber, la mú- 
sica, la poesía y la danza. Pero lo más importante desde el punto de vista estético 
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fue la trasformación de la música del siglo XVI de un arte abstracto en un arte ex- 
presivo, cosa que ocurrió al dar importancia al texto y al resaltar el contenido poé- 
tico de la composición. 

Cuando por cl año 1300 nació en la música la idea del contrapunto se produjo 
el paso de la música homofónica a la contrapuntística, que siendo gran novedad re- 
cibió el nombre de ars nova. Transcurrieron tres siglos, y hacia 1600 sc produjo otro 
giro en la manera de componer, los músicos abandonaron el contrapunto y volvie- 
ron a la homofonía, denominando esta música std] nuovo, arle nuova. Y aunque este 
fenómeno pudicra parecer extraño, no es nada excepcional en las historias del gusto 
y del arte, en las que ciertas formas caen en desuso para volver a aparecer al cabo 
de algún tiempo, y aquello que era viejo vuelve a ser lo nuevo. 

9. La música y la ciencia. Aunque a fines del siglo XVI estuviera bien arraigada 
la convicción de que la teoría debe adaptarse a la práctica y que no puede despren- 
derse de ella, los cambios que se produjeron entonces en la práctica musical y en la 
manera de componer hallaron poco reflejo en la teoría de la música. La teoría con- 
servó así numerosas tesis antiguas, siendo una de ellas la convicción de que la mú- 
sica es cuestión de la razón más que del oído. Está claro —afirma Vincenzo Galilei, 
y Zarlino repite su opinión— que no habría música sin oído; no obstate, al compo- 
nerla y al evaluarla, hay que guiarse por la razón más que por este órgano; la razón 
domina, y el vído ha de someterse3. El placer de los oídos, la diversidad y lo nove- 
doso del sonido, no prueban el valor de la música, como cree el vulgo inculto. Y 
esto no atañe exclusivamente a la música, porque en las otras artes, en las plásticas 
en especial, ocurre lo mismo”. 

En cambio, la teoría del siglo XVI abandonó ya la tradicional convicción de que 
la música era una ciencia, La música dejó de ser considerada como una clase de co- 
nocimiento matemático, empezándosc a considerar un arte !%. Pero al tiempo que de- 
jaba de ser considerada como ciencia, era convertida en objeto de la misma, ganan- 
do cada vez más adeptos la tesis de que los métodos científicos ho sirven para com- 
poner obras musicales, pero sí para investigatlas. Así, a fines del Renacimiento, sur- 
gieron dos clases de investigaciones y estudios de esta disciplina. 

Por un lado, las investigaciones de carácter histórico!. Seth Kolwitz (llamado Set- 
hus Calvisius), músico de Leipzig, publicó en 1600 una valiosa obra titulada De orí- 
gine et progressu musicac que se proponía mostrar su historia, amén de popularizar 
la nueva música y —siguiendo las enseñanzas de Martín Lutero— hacerla «más sim- 
ple y accesible», 

Las restantes investigaciones se centraban en los aspectos acústicos de la música, 
siendo el más destacado en este campo Marin Mersenne (1588-1648), amigo de Des- 
cartes, del cual se llegó a decir que ocupa el mismo puesto en la historia de los co- 
nocimientos de la música que Descartes en la historia de las ciencias naturales!, Su 
Traté d'harmonte Untverselle se imprimió en 1627, es decir, antes del Discurso del Mé- 
todo cartesiano, y en dicho tratado los problemas acústicos de la música son plan- 
teados extensamente y de forma comparativa. Merscone traza paralelos entre armo- 
nías y disonancias por un lado, y las relaciones concernientes al problema de los co- 
lores y los gustos por otro, comparando las relaciones entre intervalos musicales con 


*WY. D. Allen, Phitosophres of Music History, 1939, 2.* ed., 1962. 


relaciones de «ritmo, pie, verso, color, gusto, figuras, formas geométricas, virtudes, 
defectos, ciencias, clementos, cielos y planetas». 

10, Relación entre la música y las artes plásticas. ¿Tiene el desarrollo de la teoría 
renacentista de la música un curso paralelo en la teoría de las otras artes? Los his- 
toriadores señalan el común retorno a la Antigiedad clásica y el posterior abandono 
de las formas clásicas a favor de las barrocas, es decir, la transición desde la mesura 
y armonía hacia la riqueza, grandiosidad y dinamismo?. 

Pero en cambio, la vuelta hacia lo antiguo no se produjo simultáneamente. En 
las artes plásticas, el renacentismo se inaugura con lo antiguo, mientras que en el 
caso de la música dicha vuelta significa su final. Por lo demás, en el siglo XVI las 
formas artísticas se encaminaban hacia lo barroco, pero también hacia el manieris- 
mo, es decir, no sólo hacia riqueza y dinamismo, sino también hacia lo sublime y 
refinado. 

En unas y otras artes sc plantearon sin duda problemas teóricos parecidos, pero 
las soluciones fucron muy distintas. Así, los artistas plásticos pretendían elevar su 
arte a la categoría de ciencia o habilidad liberal, cosa de la que la música gozaba des- 
de hacia siglos. Los músicos del siglo XVI, en cambio, trataron de separar su arte del 
grupo de las habilidades liberales y colocarlo a la altura de poesía. Con ello, los que 
durante tantos siglos habían sido clasificados de sabios y estudiosos, se dieron cuen- 
ta ahora —antes que los demás artistas— de la diferencia entre las artes y las cien- 
cias: el estudioso investiga, el artista produce!!; el estudioso revela el mundo exte- 
rior, y el músico transporta en cambio a los oyentes hacia un mundo interno *, 

Los artistas plásticos del siglo XVI pusieron los cimientos de la moderna teoría 
del arte, siendo su mayor logro la estética clásica renacentista con su lema de la cor- 
cinnitas, la armonía, la proporción, y la fidelidad a la naturaleza y a lo antiguo. En 
la centuria siguiente, el papel principal en el desarrollo y la profundización de la es- 
tética lo jugarían en cambio la poesía y la música; así, en la poética nacería la idea 
del carácter creador del arte, y la teoría de la música aportaría la tesis de los factores 
psíquicos del arte. 


N. TEXTOS DE MUSICÓLOGOS RENACENTISTAS 


J. TINCTORIS, Complexus effecturn musices 
(ed. Coussemaker, 1V, 192) EFECTOS EJERCIDOS POR 1.A MUSICA 


1. Neque me credas velim omnes ]. No creas que quiero abarcar todos los efec- 
cffectus ipsius liberalis ac honestae — tos de la música libre y honesta, sino tan sólo vein- 
musices complecti verum tantum modo - te. como son: 
viginti, ut sunt: 


Deum deloctare, Agradar a Dios, 
Dei laudes decorare, Ensalzar las alabanzas de Dios. 
Gaudia beatorum «amplificare, Incrementar la alegría de los dichosos, 
Beclesiam militantem triumphanti as- Asimilar la Iglesia luchadora al triunfador, 
[similare, Preparar para la aceptación de la bendición di 


Ad susceplionem benedictionis divi-  vina, 
[nac pracparare, 


* P. ej.: S. Lobaczewska, Zarys historil form muzyczrmich, 1950. y Style muzyezne, 1, 2, 1961, 
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Animos ad pictalem excitare, 
Tristitiun depellere, 
Duritiam cordis reselvere, 
Dyabolum tugare, 
Extasim causare, 
'Terrenam mentem elevare, 
Voluntatem malam revocare, 
Homines lactificare, 
Aegrotos sanare, 
Labores temperare, 
Animos ad proelium incitaro, 
Amorem allicere, 
Jocundilatem convivii augmentare, 
Peritos in ea glorificare, 
Animas beatificare. 


J. TINCTORIS. Deffinitoriura musicne 
(ed. Conssemaker, IV, 179 ss.) 


2. Armonia est amoenilas quae- 
dam ex conveonjenti sono causata. — 
Euphonia idern est quod armonia. — 
Melodia idem est quod armonia. — 
Melos idem est quod armonia. — 
Concordantia est diversorum sono- 
ram mixtura dulciter auribus conve- 
nicns. — Symphonia idem est quod 
concordantia. — Discordantia est 
diversoram sonorum mixtara natnrali- 
ter aures offendens. 


GLAREANUS, Dodetsachordan. 1547, Lib. 1, 
cap. L: De inusices divisione ac definitione 


3. Musica duplex est, theoretice 
ar practice, Theoretice circa rerum 
musicarum contemplationem versabur. 
Eu triplex est authore Boetio, lib. 1, 
cap. 2. Mundana, quae de harmonia 
totius et partium mundi consyderat. 
linmana quae de proportionibus cor- 
poris et animae atque harum inter se 
parliumn pertractat, Tertia quae in 
quibusdam constare dicitur instrumen- 
bis, ac de ea quidem idem author 
quinque libris disputat. Practice circa 
executionem cantns consistit. Haec in 
rhythmis est, in metris, in sonis... 


Incitar a las almas a la piedad, 
Expulsar la aflicción. 

Ablandar la dureza de corazón. 
Ahuyentar al Diablo, 

Provocar el éxtasis, 

Levantar la mente terrenal, 
Anular la mala voluntad, 

Alegrar a los howbres, 

Curar a los enfermos, 

Aliviar las dificultades, 

Incitar a las almas a la lucha, 
Avivar el amor, 

Aurecentar el placer de un banquete, 
Dar gloria a los avezados en ella. 
Hacer dichosas a las almas. 


DEFINICIÓN DE LA ARMONÍA 


2. La armonia es un cierto encanto provoca 
do a partir de un sonido que concuerda. La eutfo- 
nía. la melodía y el «melos» es lo mismo que la 
armonía. l.a concordancia es la conjunción de so- 
nidos distintos que concuerdan dulcemente al 
cido. La sinfonía es lo mismo que la concordan- 
cia. La «hiscordancia es la mezcla de sonidos dis- 
Lintos que repugnan por naturaleza al oído. 


LA MÚSICA TEÓRICA Y LA PRÁCTICA 


3. La música es de dos clases, teórica y prác: 
tica. La teórica se dedica a la consideración de las 
cuestiones musicales. Según Boecio (lib. |, cap. 
2), tiene tres partes: la natural. que se ncupa de 
la armonía del todo y de las partes del mundo; la 
humana, que trata acerca de las proporciones del 
cuerpo y del alma y de las partes de éstas entre 
sh, y la tercera, que se estima que descansa en al- 
gunos instrumentos, y sobre ella trata el mismo 
autor en cincu libros. La música practica, por su 
parte, consiste en la ejecución del canto. Esta se 
encuentra cn los ritmos, metros y sonidos. [...] El 
canto es de dos tipos: uno simple y uniforme, que 
ahora emplea el vulgo en los templos, y sobre él 
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Cantus duplex est, alter simplex ac 
uniformis, quo nunc vulgo in templis 
ntuntur, eb de hoc iractat musica 
plana, quam Gregorianam vocant: «l- 
fer varius ac multiformis, de quo est 
musica, quam alii figuralem, alii men- 
suralem vyocaut. De hoc cantu apud 
veteres nihil, qnid equidem sejam, re- 
peritur cerri, aetatis nostrae authoram 
traditionem in posteribus prosequa- 
mur. 

Definitio Theoretices. Mu- 
sica est facultas difíerentias acutorum 
ac gravium sonorum seusu ac ratione 
perpendens. Boethius, lib. 5, cap. 1. 

Definitio Practices. Musica est 
recte modulandi scientia, Divus Augu- 
stinus. 


G. ZARDINO, Fstitutioni harmoniche, 1973. 
(de pel l 


4. Sono stati aleuni, li quali haano 
havuto parere, che la musica la si 
dovesse imparare per dar solazzo 
ce dileltatione all'udito: non per altra 
ragione, se non far devenir perfetto 
questo senso, nel modo che diventa 
pertetto il vedere, quando con dilet- 
tatione e piacere riguarda una bella 
cosa e proportionata. Ma in vero non 
si debhe imparare 4 questo fine, impe- 
roché é cosa da volgari e da mecca- 
nici... Altri poi volevano, che ella 
s'imparasse, non ad altro fine, se non 
esser poste tra le discipline liberali, 
nélle quali solamente i nobili si csser- 
cibavano e per che dispone l'animo 
alla vietu e regola le sue passioni. 


G. ZARLINO, ibid. 1Y. 36, pág. 426 


5. Luonde dico, che né jl senso 
senza la ragione, né la ragione senza 
il senso polranno dare buon giudicio 
di qualunque oggetto si voglia scienti- 
fico: ma si bene quando queste due 
parti saranno aggiunte insieme... Do- 
vendo adunque havere cognitione per- 
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se apoya cl canto llano al que llaman «gregorii- 
no»; el otro canto es variado y multiforme, sobre 
el cual se genera la música que unos llaman figu- 
rada y otros imcusural. Acerca de este canto no se 
encuentra nara preciso, que yo sepa. en los auto- 
ros antiguos. y hemos de seguir la tradición de 
nuestros auores contemporáneos ca cl futuro. 


Delinición de la música teórica: la música es la 
capacidad de reconocer las diferencias de los so- 
nidos agudos y graves mediante el sentido y la ra- 
zón (Boecio, lib. 5, cap. 1). 

Definición de la música práctica: la música es 
el saber de la ejecución melódica correcta (san 


Agustin). 


LA MÚSICA ES UN ARTE LIBERA!. 


4. Ha habido algunos que tuvieron por opi- 
nión que se debía estudiar la música para solaz y 
deleite del oído, y no por otra razón sino pertec- 
cionar este sentido, del mismo modo que se per- 
fecciona el ver cuando se observa con placer y con 
deleite alguna cosa bella y bien proporcionada. 
Mas en verdad no se debe estudiar este fin, que 
es cosa de vulgares y mecánicos... Otros después 
quisieron estudiarla con el fin de poderla clasifi- 
car entre las disciplinas liberales, en las cuales so 
lamente se ejercitaban los nobles, por disponer los 
animos a la virtud y regulación de sus pasiones. 


LOS SENTIDOS Y LA RAZÓN: 
LA TEORÍA Y LA PRÁCTICA 


5. Y por ello digo que ni los sentidos sin la 
razón 11 la razón sin los sentidos podrán dar buen 
juicio de cualquicr objeto científico que se trate; 
pero sí la darán cuando ambas partes se hallen 
por lin juntas, reunidas... En consecuencia, para 
lograr la perfecta cognición de las cosas de la mú- 
sica. no bastará guiarse del sentido... Quien pre 


aia ONES eee alcllo Hp 
bastará riportarsi al senso... Colui il 
quale vorrá giudicare alcuna cosa che 
appartenghi alPlarte, labbia due parti: 
prima, che sia perito nelle cose della 
seienza cioc della speculativa; di poi 
anche in quelle dell'arte, che consiste 
nella prattica. 


G. ZARLINO, ibid., pág. 21 


6. Ta musica humana $ quell*har- 
monia, che puo esser inlesa da cinscuno 
che si rivolga alla conlemplatione di se 
8(€880, 


Y. CALILEL Dialogo della musica antica e della 
moderna, 1581. ed. 1602. pág. 83 


. ba parte piú nobile, importante 
e — principale della musica, che sono 
i conectti dell'animo espressi col mezzo 
delle parole, e non gli accordi delle 
parli, come dicono i moderni prattici. 


Y. GALILEL ibid., pág. 84 


8. Tra musicl antichi di pregio ju 
sempre grandamente reputata la se- 
veritá, e la curiositá avvilita; dove per 
il contrario quellí di nostri tempi 
hanno senza rispetto alcuno 4 guisa 
degli Epienrei anteposlo a ciascunPalora 
cosa la novilá per diletto del senso; 
argumentando il giudilio delPudito 
essere quello che ha faculta di misurare 
e gustare gli intervalli musici: a qualj 
responderemo questo per hora, che dal 
senso dell'udito si apprende veramente 
tutto il principio di qnesla faculta; 
perchú se esso non fusse, piuna disputa 
sarcbbe delle yoci e de suoni; ... ma 
per qual dislanza gli intervalli musici 
siano fra dí loro differenti, non é sim- 
plice virtú degli orecchi il discernerlo 
ma alle ragioni e regole si remettono 
talmente, che il senso obedisca come 
servo e sia la ragione guida e padrona. 


tenda juzgar de algún extremo que pertenece al 
arte, ha de reunir dos cosas: primero, ser experto 
en cosas de la ciencia, es decir, en lo que hace a 
lo especulativo; y además. también en las del arte, 
gue cn práctica consiste. 


MÚSICA HUMANA 


6. La música del hombre es aquella armonía 
que pueda ser entendida por cada uno de los que 
se entregan a la contemplación de sí mismos. 


EN LA MÚSICA, LAS MÁS IMPORTANTES 
SON LAS CONCEPCIONES DE LA MENTE 


7. La parte más noble, importante y principal 
de la música son los conceptos del ánimo expre- 
sados por medio de palabras. así como los acor- 
des de las partes. como dicen los prácticos moder- 
nas. 


EL OÍDO Y LA RAZÓN 


8. Entre los músicos antiguos destacados 
siempre fue grandemente reputada la severidad, y 
la curiosidad despreciada, mientras por el contra- 
rio los de nuestros tiempos, obrando al modo de 
los Epicúrcos. antepusicron sin respeto alguno a 
cualquier otra cosa la novedad. para delcite del 
sentido. argumentando que el juicio del oído es lo 
que tiene facultad para gustar y medir sobre los 
intervalos musicales; a los cuales responderemos 
por ahora que del sentido del vído se aprende real- 
mente todo el principio de esta lacultad; porque 
si asi no fuese, no habría disputa alguna de los 
sentidos y las voces; (...] mas establecer según qué 
distancia los intervalos musicales han de ser dife- 
rentes entre sí. no es virtud simple de discernir 
con las orejas. remitiéndose más bien a las razo 
nes y las reglas. de modo que el sentido obedezca 
como siervo y la razón sea su guía y su patrón. 
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Y. GALILEL. ibid., pag. 80 


9. Gli huomini giuditiosi e dotti 
10n si appagano a guisa della imperita 
moltitudine, del semplice piacere, che 
trae la vista nel riguardare i colori 
e le forme diverse degli oggetti;: ma 
del'investigare apresso, qual sia la 
convenienza e proportione che hanno 
insieme quelli accidenti, e cost pari- 
mente la proptictá e natura loro, 
1ell'istessa maniera adunque, dico nou 
bastare semplicemente dilettarsi de 
varii aceordi. 


V. GALILEL ibid.. pág. 90 


10. Inmperoché tutte le volte che il 
Musico uon ha faculta di piegare gli 
animi degli nditori dove hen il viene, 
nulla e vana e da reputare la sua 
scienza e sapere; poiché ad altro fine 
non € stata institula e anmoverata tra 
le arti liberali la immsica faculla. 


V. GALILEL ibid.. pág. 105 


11. Le scienze cercano il vero 
degli accidenti € proprieta tutte del 
loro subbietto, € insieme le loro 
cagioni; haveno per fine la veritá 
della cognizione seuza pin; e le arti 
hanno per fine Popcrare, cosa diversa 
dalPintenderc. 


LAS ARTES NO SÓLO DEPARAN PLACERES 
SENSORIALES 

0. Los hombres doctos y juiciosos no se con- 
tentan. al modo de la imperita multitud, con el 
simple placer que extrae la vista del tirar los co- 
lores y las formas diversas de los objetos; sino más 
bien tovestigando en ellos cuál es la conveniencia 
y proporción que tienea en común sus acciden- 
tes. así como su naturaleza y propiedades; y de la 
misma manera digo yo que po basta con deleitar- 
se simplemente con diversos acordes. 


El. OBJETIVO DE LA MÚSICA 


10. En consecuencia. siempre que el músico 
no logre llevar los ánimos de sus oyentes a donde 
bien le parezca, nula y vana se ha de reputar su 
ciencia y su saber, ya que la [acultad musical no 
se ha contentado e instituido para otro fin entre 
las artes liberales. 


RELACIÓN ENTRE LAS CIENCIAS 
Y LAS ARTES 


11. Las ciencias buscan la verdad en todos 
los accidentes y propiedades de su objeto y ade- 
más, junto con ellos, sus razones. teniendo como 
solo fin la verdad del conocimiento; mientras que 
las artes lienen como fin el actuar, que cs cosa 
bien distinta del entender. 


7. LA ESTÉTICA DIE DURERO Y LA TEORÍA DEL ARTE EN EUROPA CENTRAL 


En Europa Central, la estética renacentista empieza tan sólo en el siglo XVI y se 
divide en dos capítulos. Uno lo forma la persona de Durero, vinculado con Iralia, 
pero que al norte de los Alpes constituía un fenómeno aislado, ya que en esta parte 
de Europa no se cultivaba la estética o sc cultivaba aún al modo medieval. Y el se- 
gundo capítulo sería escrito por diversos autores, entre los que ninguno alcanza la 
talla de Durero; representantes de diversos corrientes, todas ellas eran distintas tan- 
to de la italiana como del pensamiento durcriano. 
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L El artista y el estudioso. Albrecht Dúrer (1471-1528), conocido en España 
como Alberto Durero, fue excelente pintor, artista gráfico y tratadista de arte, un 
alemán para el cual Italia era su gran pasión a la vez que su modelo. Vivió al norte 
de los Alpes y viajó a Italia en dos ocasiones (1495 y 1506/7), y aunque hiciera sus 
viajes siendo ya artista maduro, trató de aprender cuanto pudo del arte italiano, tan 
distinto del que a él le había formado. 

Durero nació y vivió en la gótica Núremberg, trabajó de aprendiz en un taller 
gótico y fue coctánco del gótico Griinewald, y maestro sin igual en dibujar la arqui- 
tectura y los vestuarios góticos. Mas admirando el Renacimiento italiano, intentaba 
pintar como los italianos renacentistas, siendo acaso el primero que cn los países ger- 
mánicos hablara de su época en tanto que «renacimiento» (Wiederenvachung). 

Este artista fue dibujante apasionado y temperamental, a la vez que cerebral com- 
positor de lienzos que pintaba genialmente de la naturaleza, de modo que el menor 
detalle trazado con su lápiz o pincel resultan ser obras maestras impresionantes. Pero 
al mismo tiempo —insatisfecho con reflejar sus impresiones directas— toda su vida 
procuró medir, calcular y fijar racionalmente las proporciones de las cosas. Muy pron- 
to dominó el arte de la perspectiva, hasta el punto que una obra suya juvenil fue 
insertada como modelo en el manual de perspectiva de Pélerin (1509), y ello na obs- 
tante, ya como artista maduro viajó a Bolonia con el único objetivo de «aprender» 
allí la perspectiva. Y siendo consciente de que la práctica (Brauch) y el saber teórico 
del artista (Kunst) eran dos conceptos dispares, pretendía fundirlos en uno sólo (Kunst 
und Brauch wi einandor úbereinkumimnen), 

Pero Durero, además de artista, fue también un pensador, no sólo un práctico 
sino también un teórico del arte; la pluma cra para él un instrumento de expresión 
tan natural que el pincel; y no sólo pintaba, dibujaba y calcografiaba, sino que tam- 
bién escribía y publicaba libros: primero un tratado sobre la medición; Underwey- 
sung der Messung mit dem Zirkel und Richtscheyt, impreso en 1525, y luego los Cuatro 
libros de las proporciones humanas (Vier Búchber von menschlicher Proportion, 1528); no 
obstante, la mayor parte de sus textos permaneció en manuscritos?. 

Sus escritos sobre arte contienen, pucs, descripciones técnicas, instrucciones, re- 
comendaciones y expericncias propias. así como intentos de generalizaciones teóri- 
cas de carácter estético (sobre todo, las llamadas Digrestones estéticas, del TIT libro del 
tratado de proporciones). En cl norte de Europa [ue Durero el primer artista en com- 
binar gran competencia y aspiración teórica. Después de él transcutrirá mucho tiem- 
po hasta encontrar otro teórico de su talla. 

El norte de Europa y las tierras de Italia, un siglo XVI medieval y a la vez mo- 
derno, el gótico y el renacentista, talento espontáneo y carácter reflexivo, experien- 
cia y conocimiento; instinto artístico y obediencia a reglas geométricas y ópticas; ar- 
tista y pensador; pintor y escritor; técnico y estático, todo ello se funde en la perso- 
na de Durero. 

El arte renacentista italiano sólo empezó a transcender, ejerciendo su influencia 
luera del país, a finales del siglo XVI, cuando ya se estaba terminando, por lo que 


* K. Lange-F. Puhse, Durers sebrifilicher Nechlass, 1898. Antología de textos importantcs desde el 
punto de vista estético: Heidrich, 1918. 
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Durero constituye un fenómeno excepcional, entre otras cosas, al haberse fijado e 
inspirado en el Renacimiento italiano entre los siglos XV y XVI, en su momento de 
auge clásico, cuando aún estaban activos Rafael y Miguel Ángel, y ni siquiera se ha- 
bían comenzado la Capilla Sixtina y las Stanze vaticanas. Fue además uno de los po- 
cos artistas de la época que se pronunció de forma completa sobre los problemas 
más generales y abstractos de la estética, haciéndolo además con tanta claridad que 
no obstante los numerosos y excelentes libros que se han escrito sobre él, la mejor 
manera de presentar sus ideas es citar sus palabras?. 

2. «No sé lo que es belleza». En una ocasión Durero menciona que tenía la in- 
tención de escribir un libro dedicado al arte que trataría de la utilidad y ventajas 
que ofrece a los mismas artistas, que son según él el júbilo, la gloria y la inmortali- 
dad a la par que las riquezas. 

Pero aunque la belleza no figure en esta enumeración, no cabe duda de que era 
una de sus grandes preocupaciones. Así, en una famosa declaración, afirma Durero 
que no sabe qué cosa es la belleza '?. 

Pero hay que entender bien esta frase: Durero sabía dar una definición para lo 
bello; (así, explicó que empleaba la palabra «bello» en el sentido de justo, acertado 
y adecuado) así como sabía enumerar las cualidades que distinguen la belleza (su cau- 
sa primera era, a su juicio, la armonía)”, y distinguir entre las cosas bellas y las que 
no lo son, Lo que no sabía, en cambio, era determinar la esencia, la fórmula abso- 
luta de lo bello, y en este sentido afirmaba no saber «qué es belleza». 

Durero observó que existía una notable conformidad de opiniones en cuanto a 
la calificación de las cosas como bellas. La pregunta que se planteaba al respecto era 
si esta opinión era acertada, y si el artista debía atenerse a ella. En una ocasión dice 
Durero que los artistas deberían hacer aquello que en la historia de la humanidad 
ha sido considerado como bello por la mayoría ?. «Cuando preguntemos cómo de- 
beríamos hacer una buena figura, unos dirán: conforme a la opinión de las gentes. 
Otros, sin embargo, no estarán de acuerdo con ello, como tampoco yo lo estoy». La 
solución a estas afirmaciones contradictorias es distinguir y separar el juicio de los 
especialistas de la opinión de los profanos !'?. «Es más fidedigno cl juicio sobre una 
bella forma emitido por el pintor que tiene conocimiento de su arte, que pot aque- 
llos que sólo se guían por su gusto personal». Es decir, Durero diferencia entre un 
juicio competente sobre el arte y uno corriente, entre un juicio basado en el saber 
y el basado en los gustos y preferencias. «Que cada uno mirc dentro de sí mismo 
para que su gusto no ciegue su juicio». Asimismo, hacía una distinción entre la afir- 
mación de que algo es bello y la justificación de por qué lo es: «Sólo un hombre 
entendido en arte puede indicar la causa por la que una forma es más bella que otra.» 

3. La medida adecuada. La mejor garantía de la belleza es la medida adecua- 
da?. Y, no obstante la inseguridad de nuestros juicios sobre ella, todos deberían creer 
al que prueba su juicio valiéndose de la geometría, verdadero fundamento de tada 
pintura?. Los pintores de antaño solían cometer el error de no aprender «el arte de 
medir». La medida adecuada asegura la buena forma no sólo en la pintura, sino en 
todas las demás cosas que en el terreno del arte «pueden crearse». La medida pro- 


* E. Panofskv, Dirers Kunstibeorie, 1915. También los capítulos sobre la teoría del arte en las mo- 
nografías: H. Wóléflin, Die Kunst Albrecht Ditrers. W. Waetzoldi, Dúrer und seíne Zed. E. Panotsky, At- 
brecht Diirer. 
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duce una armonía que Durero llama en su idioma Vergleichlikei, es decir, ajuste, equi- 
librio, igualación. La belleza es «equilibrio» de una cosa respecto a otra, y dicha re- 
lación Durero parece concebirla como la existente entre la igualdad y la medida. «Lo 
escaso y lo excesivo todo lo corrompe» ? y *, No gusta, pues, ni una cabeza puntia- 
guda ni una aplanada gustando en cambio una redonda, que es el «término medio 
entre ésta y aquélla». Así, pues, era bello para Durero lo mesurado y proporcional, 
estribando 14 belleza en la adecuada proporción de las partes de las cosas, de la fi- 
gura humana en especial, 

Precisamente ésta era una de las antiguas concepciones asumidas por los teóri- 
cos renacentistas italianos, El propio Durero repite en varias ocasiones que fue en 
Ttalia donde descubrió la idea de perfecta proporción. El pintor Jacopo de Barbari 
le enseñó las figuras dibujadas conforme a dichas proporciones, mas no le dio ni re- 
glas ni preceptos, cosa que Durero se propuso a buscar por su propia cuenta. 

Numerosos artistas trataron de descubrir la medida adecuada, pero Durero lo 
hizo mejor que los demás, con mayor realismo y eludiendo los dogmas. Así, no in- 
sistía en que existiera una sola proporción perfecta; al contrario, creía que las pro- 
porciones perfectas de la figura masculina eran distintas a las de la femenina, y él 
mismo elaboró trece proporciones buenas para el hombre y otras tantas para la mujer. 

Así, pues, en la teoría de la proporción Durero representa posturas pluralistas: 
«hay muchos géneros y muchas causas de lo bello». Por otro lado, empero, ese plu- 
ralismo suyo le inquietaba; si las personas que no se parecen entre sí son igualmente 
bellas, ¿en qué consiste la belleza??. 

Amén de pluralista, su postura en la teoría de lo bello era también empírica; 
igual que Alberti, calculó las proporciones, pero esto lo hizo en base a la experien- 
cia, y no partiendo de hipótesis apriorísticas. Así, no creía que el cálculo fuera una 
directriz en la creación, sino sólo una preparación para ella, estableciendo de este 
modo cierto compromiso entre canon y anarquía. No sin razón Panofsky afirma que 
Durero representa la cumbre en el desarrollo de la teoría de la proporción. 

4. Los límites del conocimiento. Durero se desvelaba por fijar las proporciones 
adecuadas del hombre, pero no tenía seguridad de que los resultados de sus cálculos 
fuesen infalibles: no hay «ningún hombre sobre la tierra que pueda hablar de modo 
concluyente de cómo debe ser lo más hermoso de la figura humana. Nadie lo sabe, 
sino Dios tan sólo»**, En otra ocasión admite que no sabría decir de manera cierta 
y definitiva qué proporción se aproxima a la belleza absoluta; y en este mismo scn- 
tido afirmaba no saber qué es belleza. 

Pero al mismo tiempo no existe en las convicciones de Durero ningún subjeti- 
vismo estético, en la creencia de que la belleza fuera cuestión de impresiones perso- 
nales. Como tampoco hay en ellas ningún irracionalismo, según el cual la belleza no 
es susceptible de ser medida ni comprendida. Durero estaba seguro de que cada 
cosa tiene su propia y adecuada medida, pero dudaba de que él o cualquier otra per- 
sona fuese capaz de encontrarla*. De ahí ciertos ecos de escepticismo y agnosticismo 
perceptibles en sus escritos, así comó su queja de que erramos?, y de que no sabe- 
mos qué cosa es la belleza. Por la misma razón, tambiín para él la última palabra la 
tenía la fe: para llegar a la perfección en el arte son necesarios el esfuerzo y la ayuda 
divina?. La verdadera belleza sólo la conocen «Dios y aquél al que Dios la haya re- 
velado». No hay en esta convicción nada de aquella metafísica neoplatónica tan pro- 
pia de los italianos; simplemente cs su fe. Mas si en la estética de Durero hay ele- 
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26. ALBERTO DURERO 
Grabado de J. Haid, según J. Rotenhammcr, s. XVUL 


mentos de agnosticismo y fideísmo, no hay en ella huella alguna de subjetivismo: las 
cosas tienen desde luego su medida objetiva de lo bello y de la perfección. 

5. La naturaleza. «La medida adecuada para cl arte sc debe buscar en la natu- 
raleza»; «tengo en esto a la Natura por maestra, y la ilusión de los hombres por 
error»!%, Lo que va en contra de la naturaleza será malo”. «ll que gusta hacer algo 
adecuadamente, no quite nada a la naturaleza, ni le añada nada inconveniente» *. 
Pero además hay que elegir y seleccionar de la naturaleza! No es posible hacer una 
figura hermosa conforme a un solo hombre. «A partir de las cosas más hermosas se 
reúne algo bueno, así como la miel es recogida a partir de muchas flores». 

Más aún: la naturaleza hay que descifrarla; el atte reside en la naturaleza y quien 
se lo arranque (heransreísst) lo tendrá3, Es decir: observando la naturaleza se pueden 
descubrir las leyes que la rigen y las fuentes de su belleza. Pero es imposible descu- 
brirlas «a simple vista»; habrá, pues, que atrancárselas. 

Durero definió el arte pictórico como «representación», pero no al modo de la 
«imitación» aristotélica. No obstante lo cual, la terminología puede inducir a una in- 
terpretación errónea, porque Durcro entendía la representación de modo más obje- 
tivo que Aristóteles la imitación. Ni el uno ni el otro concebían la pintura (ni el arte 
representativo en general) como el mero hecho de copiar, pero sus concepciones al 
respecta divergen notablemente; así, para Aristóteles, la pintura da formas a las co- 
sas, haciéndolo con mayor o menor libertad; y a juicio de Durero, debe hacerlo con 
fidelidad, igual que lo hace la ciencia, «arrancando» la verdad a la naturaleza. 

La teoría de Durero es uniforme en su objetivismo y «geometrismo», en su con- 
vicción de que existe la «medida adecuada» para cada cosa. Mas no se puede decir 
otro tanto de su práctica artística, en la que se advierte cierto dualismo. Durero tra- 
tó de dar proporciones perfectas, resultantes de sus cálculos, a las famosas figuras 
de Adán, Eva o los Apóstoles, y en cambio sus dibujos de la naturaleza —hoy lo más 
admirado— no tienen relación alguna con sus cálculos; su belleza no reside en las 
eruditas proporciones, sino en su realismo y expresividad. 

Aparte aún de los conceptos de medida y conocimientos del artista, hay en la 
teoría dureriana algunos otros, como el de «arte» (Kunst), entendido como habilidad 
(conforme con la tradición y etimología del término: Kunst en alemán deriva del ver- 
bo konner-conocer). Pero Durero estaba convencido de que además de habilidad el 
artista necesita del «maravilloso don» del talento, el «poder», y la fuerza (Geral), 
así como la experiencia, y la práctica (Brauch). No olvidaba Durero ninguno de los 
factores del arte establecidos por los antiguos griegos, ni tampoco las platónicas «ideas 
interiores» " —las ideas innatas— que están presentes en la mente del artista. «El co- 
nocimiento del arte que has conseguido te da buena medida en el ojo, y la mano, 
hábil, te obedece». «Lo bueno y lo malo están a disposición de los hombres para 
que escojan lo mejor», y la hábil mano sirve para hacerlo del mismo modo que los 
conocimientos. 


" 


1. El imperio alemán en la primera miad del siglo XVI. Durero expuso sus ideas 
acerca del arte en el período clásico del Renacimiento italiano, siendo el único en 
hacerlo al norte de los Alpes, donde los artistas cultivaban sus respectivas materias, 
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pero los estudiosos se ocupaban exclusivamente de los problemas religiosos y filosó- 
ficos, morales y sociales. 

Las influencias ejercidas en el arte por la Reforma resultaron sumamente desta- 
vorables. Lo más importante para los reformadores eran los problemas religiosos, y 
no los artísticos. Así, en la literatura, el protestantismo no tardó en pasar a posicio- 
nes eclesiásticas, volviendo a hacer su aparición ciertas tendencias iconoclastas; en Ba- 
silea la muchedumbre destruyó las imágenes religiosas de las iglesias. Cranach, el más 
conocido de entre los artistas que abrazaroh los dogmas de la Iglesia reformada, pin- 
taba al modo medieval o naif-popular. Calvino rechazó la tesis medieval de que la 
pintura fuese una biblia pauperum, indispensable para aquellos que no saben leer: to- 
dos aprenderán a leer y la pintura será innecesaria. Y pronto se hizo manifiesta la 
hostilidad de la Reforma frente al humanismo, siendo causa de que los humanistas 
y los artistas próximos a ellos se vieran obligados a abandonar sus países respecti- 
vos. Así, Erasmo se fue a vivir a Friburgo y Holbein emigró a Inglaterra en 1526. 

Fue ésta una época en la que no sólo no se ocupaban los círculos eclesiásticos 
de la teoría del arte, sino que tampoco lo hacían los filósofos y humanistas; en aquel 
entonces nadie escribía ya sobre temas estéticos. Si en la historia de la estética se 
incluyera sólo aquello que fue fruto de investigación, que quedó por escrito, y que 
significó un avance en el conocimiento de lo bello y del arte, resultaría que —aparte 
de los italianos y Durero— en el siglo XVI no hubo más estéticos. 

Pero los hombres de la época también tenían su concepción de lo bello y del 
arte, que además era una concepción distinta de la de Durero y los italianos. Dicha 

concepción, más que resultado de i investigaciones, fue una expresión del gusto de la 
época, que se reflejó en el arte de entonces sin quedar manifestada por escrito". Y 
es ésta una concepción que discrepa de la clásica, distinguiéndose en ella algunas va- 
riantes —una emanada de fuentes religiosas, otra originada por la filosofía, y otra pro- 
veniente del pensamiento humanístico— que además tendrían en Alemania forma 
bien distinta que en los Países Bajos. Y esta estética del Norte de Europa, que apa- 
rece implícita en su arte, merece aquí una breve presentación, 

A. Los círculos religiosos. A diferencia de Italia, en los países del norte de Eu- 
ropa habían perdurado las posturas transcendentes y religiosas frente al mundo, tan 
típicas del Medievo. Hasta Durero, no obstante su condición de hombre renacen- 
tista y admirador de lo italiano, profesaba ideas «apocalípticas y milenarias». El mis- 
ticismo y espiritualismo se revelaban en formas muy extremadas, desconocidas en la 
Edad Media desde el siglo XI, y cn la Iglesia, tanto en la católica como en la lute- 
rana, iban ganando terreno diversas sectas y herejías, síntomas típicos de una inten- 
sificación de los sentimientos religiosos. 

Dichas actitudes tuvieron su resonancia en el arte, que no sólo trataba temas rc- 
ligiosos sino que, en general, mostraba posturas religiosas. Fuc éste un arte que con- 
servó las formas góticas, y así el gran pintor de principios del siglo XVI Gothardt 
Neithardt (conocido como Grimewald, h. 1460-1528) perteneció a la secta de los «es- 
piritualistas» siendo su mayor obra, el altar en Isenheim (1515), una creación genui- 
namente gótica, También en Renania, ganó su arte numerosos adeptos, entre los que 


* O. Benesch, The Art of tbe Renaissance in the Nortbern Europe. les Relations to the Contemporary Spi- 
ritual and Intellectual Movements, 1947. 
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figuran incluso algunos discípulos de Durero y. asimismo, los mejores escultores de 
la época como Veit Stoss (1445-1533) o Riemenschneider (h. 1460-1531), en sus pos- 
turas y estilo, están más próximos a Griinewald que al renacentista Durero. 

El carácter emocional y expresivo y lo transcendente de las obras de Grinewald 
o de Stoss son hechos tan acusados que a su lado las figuras de las catedrales góticas 
del siglo XII dan la sensación de frías y rígidas, ostentando las primeras el mismo 
ardor y fogosidad que la Inmitatio Christi. Lo característico de aquellos artistas era el 
combinar el transcendentalismo religioso con un naturalismo desconocido en el gó- 
tico temprano. Su arte implica así una particular estética, que es expresiva y natu- 
ralista a la vez que transcendente, siendo la razón de ser de este arte el expresar las 
cosas sobrenaturales mediante formas naturales. Pero no hubo ningún estético que 
enunciara las concepciones de esta estética. 

B. Los círculos de los filósofos naturales. La diferencia esencial entre la filoso- 
fía del siglo XVI y la medieval reside en que la primera fue en principio una filosofía 
de la naturaleza. Asimismo, fue una filosofía muy distinta de la moderna filosofía em- 
pírica —como se puede observar en el ejemplo de su representante más típico. Pa- 
racelso—, por cuanto no se dedicaba en realidad a la observación de la naturaleza, 
sino más bien a una impaciente búsqueda de las fuerzas oculras en ella, 

Así, el arte del norte europeo del siglo XVI muestra ciertas analogías con dicha 
filosofía; en efecto, también a él le atrae la naturaleza, y los cuadros, hasta entonces 
dedicados exclusivamente al hombre y a su historia, empiezan a llenarse ahora de 
paisajes y del mundo de la fauna y de la flora, muy expresivamente representados. 
Entre estos pintores paisajistas destaca, por cjemplo, el talento de Albrecht Altdorfer 
de Ratisbona (h. 1480-1538), en cuyos lienzos el paisaje no constituye ya un fondo 
para el hombre, sino que ambos son en igual medida los elementos componentes del 
cuadro. Y sus pinturas implican precisamente esa estética expresiva y naturalista, 
bien distinta de la clásica estética renacentista, una estética que, sin embargo, no fue 
formulada verbalmente. 

C. Los círculos humanistas. El humanismo llegó a Europa central a mediados 
del siglo XVI, siendo su lema no sólo los estudios de la cultura antigua y la renova- 
ción de sus formas clásicas, sino también sobre todo el tema de la libertad de pen- 
samiento. De entre ellos, el más típico y famoso representante del humanismo sep- 
tentrional, Erasmo de Rorrerdam (1467-1536), se ocupó poco del arte, pero logró 
transmitir su postura liberal y humanística a algunos artistas que, a su vez, la expre- 
saron en sus obras. En especial, lo testimonia la obra de Hans Holbein de Augsbur- 
go (1497-1543), cuyos retratos (entre ellos, el famoso retrato de Erasmo) son plena 
realización del humanismo en las artes plásticas, armoniosa fusión de los gustos me- 
ridionales y los nórdicos. del clasicismo italiano con el realismo septentrional, en cuyo 
fondo subyace una estética mucho más intelectual que la italiana. 

2. Los «italianistas». El primer tercio del siglo XV1 fue, en Europa central, en 
el Imperio Alemán, un período de gran ebullición, pero en la vida intelectual y ar- 
tística, Alemania pronto quedó relegada a un segundo plano y su puesto fue ocupa- 
do por los Países Bajos“, 


* Benesch, op. c., pág. 67: «Protestantism was on the way to turning Germany into a cultural de- 
sert». 
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Fue éste un fenómeno un tanto singular, dado que los Países Bajos se encontra- 
ban en una difícil situación política: desde 1558 estaban en manos de los españoles, 
y desde 1568 luchaban por su indepedencia. Y, sin cmbargo, el arte flamenco, que 
había florecido ya en el siglo XV, con Van Eyck y con Memling, y ostentaba desde 
entonces características propias muy acusadas, las perdería ahora, en el siglo XVI, al 
dejarse arrastrar por las influencias italianas. Los modelos extranjeros y la doctrina 
artística importada resultaron más fuertes que la mejor tradición flamenca. Así, estos 
pintores comenzaron a viajar a Italia, volviendo luego de allí reconvertidos en «ita- 
lianistas»; éste es el caso en particular de la Academia de Haarlem y la escuela de 
Malinas, centros importantes de la nueva corriente. Todo se hacía ahora al modo ita- 
liano, y hasta hubo un Vasari neerlandés, Carel van Mander, que en 1604 publicó 
las biografías de los ilustres pintores de su tierra (Vida de pintores). 

Había enionces en los Países Bajos más pintores de los que cl país necesitaba, 
por lo que muchos de ellos optarían por ser una especie de artistas ambulantes: es- 
tudiaban en ltalia y luego buscaban trabajo en Alemania, en Francia o en España; 
trabajaban cn Praga para Rodolfo LI y en Fontainebleau para Enrique IV, y eran 
muy solicitados incluso en la propia Italia. Wenzcl Coeberger (1561-1634), autor de 
un tratado sobre la pintura antigua (1561) pintó así en París, Roma, Nápoles y Bru- 
sclas. Denys Calvaert (h. 1545-1634), trabajó en la decotación del palacio vaticano 
y abrió luego una escuela de pintura en Bolonia de la que salieron pintores italianos 
de la talla de Guido Reni, Albani o Dominichino. Unos, como Michiel Coxie 
1499-1592 (autor de cartones para los tapices del castillo de Wawel de Cracovia), 
que trabajó en Bruselas y Malinas, se inspiraban en Rafael; otros, como Frans Ploris 
(1516-1570), seguían a Miguel Ángel, y otros aún a Durero. Sus cuadros eran ba- 
rrocos, o manieristas, pero la ideología y la concepción del arte y de lo bello eran 
típicas del clasicismo, las mismas ya expresadas en los tratados italianos de este siglo, 
siendo precisamente aquellos «italianistas» flamencos los que más contribuyeron a su 
divulgación por todo el resto de Europa. 

3. Brucghcl. Pieter Brueghel (1525-1569) fue en cambio uno de los pocos pin- 
tores flamencos que no abrazaron el estilo italiano. También él, como muchos de sus 
contemporáneos, había viajado a Italia (1552-1553), pero aún así conservó sus for- 
mas propias, arcaicas y locales, que nada tenían que ver con la doctrina clásica, ni 
cabían dentro de los marcos del clasicismo, del manierismo o del barroco. El genio 
de cse pintor, su extraordinaria capacidad de observación, su enorme inventiva, la 
precisión de los detalles y la perfección de sus líneas, pertenecen a la historia del 
arte. Á la estética le corresponden en cambio los presupuestos de los que nació su 
arte grande y original. No fue Brueghel hombre de letras y no expresó sus concep- 
ciones por escrito, como tampoco lo hizo ninguno de sus contemporáneos, Pero no 
ubstante las apariencias, el arte de Brueghel, que representa la vida pobre del cam- 
po, es un arte filosófico, fundado en una concepción particular del mundo, una con- 
cepción que parte de la convicción de la grandeza de la naturaleza y de la correlativa 
insignificancia humana. Sus cuadros están llenos de hombres pequeños y mecaniza- 
dos, que parecen marionetas, todos similares y anónimos, prácticamente sin rostros, 
que están en continuo movimiento, agitación y ajetreo, que forman parte de un solo 
mecanismo y obedecen a una sola ley, sin que haya entre ellos mejores ni peores. 
Brueghel logró así expresar, de una manera típica de la época, alegre y grotescamen- 
te, un contenido colmado de amargura. 
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Antes de él, ningún otro pintor había representado el mundo de este modo*, sien- 
do imposible conseguirlo con formas clásicas o manieristas, ni siquiera con las góti- 
cas, por lo que Brueghel tuvo que crear sus propias formas. Además, sus colegas no 
solían expresar en sus obras semejantes concepciones del mundo, haciéndolo más 
bien escritores como Shakespeare (aunque sus personajes se guían más bien por las 
pasiones y no por mecanismos), o como Cervantes (aunque la visión de Brueghel no 
era tan irónica). 

Pero si los lienzos de Brueghel tienen su equivalente en la cultura de su tiempo, 
éste sc encuentra en la filosofía, hecho que desde luego no constituye ninguna ca- 
sualidad. Como es sabido, el pintor trataba con filósofos y humanistas, especialmen- 
te con Coornhert!, artista calcógrafo y traductor de los estoicos; y es precisamente 
en el pensamiento filosófico y humanista holandés donde surgió la corriente cuyo 
lema fue la concepción que Brueghel expresó con su pintura. Inspirándose en las 
ideas estoicas, creía que el mundo constituye una totalidad, un sisterna íntegro que 
está sujeto a unas mismas e inmutables leyes de la naturaleza y que, junto con él, el 
hombre forma parte de este sistema, con su cultura, su pensamieto y su arte inclui- 
dos. Un grupo poco numeroso de pensadores —holandeses en su mayoría— llama- 
dos «libertinos», trató de justificar y divulgar esa concepción del mundo, del hom- 
bre y de la cultura. Basándose en ella, Herbert de Cherbury elaborará una teotía de 
la religión y Hugo Grocio, una teoría de la socicdad. Pero antes de cllos, Brueghel 
cxpresó esta filosofía en su pintura, y aunque no sería acertado afirmar que Brueg- 
hel quiso escribir filosofía con el pincel, hasta cierto punto efectivamente lo hizos, 

Los fundamentos de esa filosofía carecían de elementos esteticistas, pues en efec- 
to nunca antes había mostrado el arte menor aspiración que en la obra de Brueghel 
a la simmetria la armonía, la buena composición, cl ornamento y tudo aquello que 
tanto preocupaba a los abundantes estetas del Renacimiento. 

4. La ciencia y lo fantástico. En el arte de Europa central ocupaba un puesto de 
relevancia una disciplina que en ltalia estaba muy marginada, a saber, la miniatura. 
En el siglo XV, en especial en la corte borgoñona, los miniaturistas flamencos gana- 
ron fama de excelentes retratistas e ilustradores. Luego, en el siglo XVI, continuarían 
trabajando, pero ya no adornaban misales ni devocionarios, sino algunos documen- 
tos, o bien hacían ilustraciones para obras científicas, herbarios o libros geográficos. 
Pintahan en efecto plantas, animales, minerales, frutas, flores, insectos y aves con la 
ptecisión y objetividad exigidos en las ilustraciones científicas, razón por la que sus 
dibujos pertenecían a la ciencia. 

Este minucioso y escrupuloso arte no logró sobrevivir en el mundo moderno, de- 
sapareciendo en el siglo XVI. Uno de los últimos grandes miniaturistas lue Georg 
Hoctnagel de Amberes (1542-1600)" cuyas abras, en algunos aspectos, son muy sin- 
tomáticas. Primero Hocfnagel adoptó en su arte ciertas posturas científicas aspiran- 
do a la máxima fidelidad en la representación de la naturaleza; natura solo magistra, 


” Aunque Benesch afirme que: «with Brueghel begins a historical revival of the Middle Ages», op. 
cil, pág. 91. 

' M. J. Friedlánder, Altmiederlandische Malerer. XTV: P. Brueghel, 1937, Ch. de Tolnay. The Drawings 
of Pieter Brueghel tbe Elder; y P. Brueghel f'ancien, 1935. Benesch, op. cé. 

* C. G. Stridheck, Combat betuven Carnival and Lent by P. Brueghel tbe Elder, cn: Journal Warbury, 
1956. 

+ L Bergstrróm, Georg 1 loefragel, le dernier des grands mintaturistes famands, en: Oed, 1963, núm. 101. 


329 


afirmaba. En segundo, lugar daba aquel atte representativo un sentido alegórico, 
acercándolo de este modo al trabajo de los emblematistas, y definiéndosc a sí mismo 
como inventor bieroglypbicus et allegoricus. Y . en tercer lugar, combinaba en sus dibu- 
jos formas naturales y decorativas; así, en su atte pueden advertirse dos elementos 
opuestos, un puro naturalismo y un puro abstraccionismo. 

Este elemento estilizador y abstraccionista de la obra de Hoefnagel le acercaba 
a otro grupo de artistas flamencos como fue el de los llamados «adornistas», entre 
cuyos representantes destacan Cornelis Floris y Vredeman de Vries. Ambos arqui- 
tectos y dibujantes antwerpienses, ejercieron considerable influencia en la arquitec- 
tura y ornamentación del norte de Europa, introduciendo en ella formas complejas, 
artificiales y manieristas. Sus trabajos —en especial los de Vredeman: Grottesco in di- 
versche Manieren (h. 1555) o Caryatiden vulgus (h. 1565)— incluso cuando represen- 
tan seres humanos, plantas o animales, los transforman en realidad en una combi- 
nación de formas extrañas y abstractas, construyendo sus cuerpos con formas más 
propias de los metales o la madera, y no de los organismos vivos, Su atte es un tra- 
zado fantasioso de lineamientos abstractos, una de aquellas variedades que distan mu- 
cho de lo natural y de las reglas, de usos y costumbres, acercándose más bien al arte 
manierista; un arte que hacía buenas con su práctica aquellas palabras de Durero so- 
bre las «obras de arte que intencionadamente representan cosas feas, toscas o fan- 
tásticas». 

Este arte abstracto y grotesco, que pasó de Holanda a Francia —donde en 1565 
apareció toda una scric de insólitos grabados en madera, Les songs drolatiques de Pan- 
tagruel'— se cultivó hasta después del 1600, principalmente en Alemania. Así, en 
1610, Christoph Jamnitzer publicó unos extraños dibujos construidos de filamentos 
de plantas e insectos!, y en los años 1614 y 1615 W. Dietterlin editó (en parte en 
Lyon), ciertas creaciones abstractas compuestas de ornamentos, caricaturas y fantás- 
ticos ramos de floresk; ambos artistas combinaban de manera extraña, absurda y más 
bien grotesca lo abstracto y lo fantasioso con figuras reales. 

5. Arcimboldo y Comanint. Ya en la segunda mitad del siglo XVI se formaría 
atro centro artístico, a] sur esta vez de la Europa central, en los terrenos de la mo- 
narquía de los Habsburgo (Maximiliano y Rodolfo TI), que tuvo su primera sede en 
Praga, y a partir de 1565 en Viena. Fue éste un centro cosmopolita, en el que tra- 
bajaron, entre otros, Hoefnagel y Jun Brueghel, hijo del gran Pedro, y en el que se 
cultivaba tanto el arte realista como otro abstracto, no menos manierista que el de 
Vredeman o Dietterlin. 

Un fenómeno típico de entonces fueron las Wunderkammer gabinetes de curio- 
sidades y colecciones de cosas extrañas, extraordinarias e insólitas, de todo aquello 
que distaba de lo común y corriente, tanto en la naturaleza como en el artc. Había 
allí esculturas y pinturas de excepcional originalidad, relojes ingeniosos, mecanismos 
musicales, herramientos ópticas, instrumentos mágicos, brújulas y astrolabios, mues- 
tras de coral y ámbar extrañamente formados, recipientes de formas extravagantes, 
mosaicos de plumas de colibrí, esculturas en miniatura, raíces de mandrágora, curio- 


"NW. Caenger, Die trollatischen 1 ráume des Pantagruel, 1922. 
' Ch. Jamnitzer, Neves Groteszken Buch, Facsuruile Nacbdruck. Vorwort von G. H. Franz, en: Lnstre- 
menta Artium, Bea. 2, 1964. 


* Eme Folce phantastischer Radierungen von Wendel Dietterlía d.]., mit Vorworth von C. Koch, 1928. 
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sidades etnográficas, retratos de enanos y gigantes y «joyas de la naturaleza» de toda 
índole. 

En estas colecciones era incluido entre las obras de arte únicamente aquello que 
parecía extraordinario, cuanto estuviera fuera de lo común y normal, es decir, lo ex- 
cepcional y lo asombroso. Lo más peculiar es que se creía que semejantes obras de 
arte y sus colecciones contribuían a profundizar en los conocimientos de la natura- 
leza mostrando —mediante sus desviaciones y excepciones— la envergadura de sus 
posibilidades. 

El representante más original de este arte fue Arcimboldo! (h. 1527-1593), un 
italiano cuya concepción del arte aparecía en radical desacuerdo con los conceptos 
generalmente admitidos y arraigados en su patria, según informa Vasari. En la corte 
de los Habsburgo en cambio, donde residió al menos desde 1562 hasta 1587, fue 
Arcimboldo la mayor autoridad en cuestiones del arte, desempeñando el cargo de 
artista áulico y consejero a la hora de escoger obras para las colecciones, y organizar 
fiestas, celebraciones de actos oficiales y representaciones teatrales. 

Su verdadera especialidad pictórica fueron las llamadas tetes compostes, figuras hu- 
manas, sobre todo cabezas, compuestas por elementos no humanos. Así, el bibliote- 
carlo tenía un rostro compuesto por los libros, y el cocinero estaba hecho de ellas y 
cubiertos, mientras que la personificación del otoño tenía la cabeza hecha de frutas. 
Estas pinturas gozaron de una enorme popularidad entre los cortesanos, siendo tra- 
tadas como una especie de acertijos, y —según el testimonio de una fuente contem- 
poránea— «toda la corte reía a carcajadas al descifrarlas». La satisfación que propor- 
cionaban las insólitas ideas de Arcimboldo era, al menos en parte, de carácter csté- 
tico, porque en estos círculos, lo extravagante y raro (bizzarro) apenas difería de lo 
bello. Las pinturas de Arcimboldo eran en parte una especie de broma, caricatura, 
decoración o adivinanza, pero al mismo tiempo también un intento de crear algo her- 
moso por se extraordinario, singular y misterioso. 

El arte de Arcimboldo posee un comentario estético específico escrito por un 
compatriota suyo, el padre Comanini, En su diálogo 1 Figixro, publicado en vida de 
Arcimboldo (1591), Comanini da una explicación de este arte particular calificándo- 
lo de imiatione fantastica, cuya finalidad es recomponer, con ayuda de la imagina- 
ción, lo trasmitido por los sentidos. Y era precisamente esto lo que hacían los ca- 
priccia de Arcimboldo, constituyendo un tipo de arte frente al cual la admiración (e 
raviglía) se convertía en asombro (stupore). Comanini alaba así su ingeniosidad («ideas 
encantadoras»), su destreza («hay de que extrañarse»), su virtuosismo (independien- 
tc de su belleza), al tiempo que advierte en sus trabajos abundantes alegorías y una 
gran sabiduría («en mi vida he visto pinturas tan abundantes en erudiras alegorías») 
e incluso una forma de filosofía: «Al expresar sus concepciones filosóficas, el pintor 
ha de servirse de símbolos e imágenes convenientes a los sentidos». Así, pues, una 
fantasía que produce estupor; la sorprendente inventiva y el virtuosismo, así como 
el simbolismo y la filosofía, fueron los «elementos de la estética que produjo el arte 
de Arcimboldo. 

Asimismo se sabe que este pintor estaba convencido de la existencia de cierto 


F. €. Legrand y [. Sluys, Arcimboldo ct les archimbolesques, 1955. J. Baltrusairis, Tetes composées, 
en: Médecine de France, núm. XIX, 1911. Y Munstres el emblemes, ibid. XXXIX, 1956. C. Casati, Ar- 
cimbuldo piltore milanese, ea: Archivio Storico Lombardo, Serie UL, vol. 11, 86. 
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paralelismo entre colores y sonidos (corcordarnza musicale nei colors, como lo define 
Comanini) y que se proponía crear algo que hoy podríamos llamar «transcripción 
musical colorimétrica», intentando representar con manchas de colores las melodías 
ejecutadas por el músico. 

6. Una estética implicada. Al analizar el desarrollo de la estética se puede obser- 
var que a lo largo de su historia han sido muy diversas sus relaciones con el arte. 
En principio, la estética debía ser lo suficientemente general y amplia para poder 
abarcar el arte todo. A veces, efectivamente, así ha ocurrido, pero en otras ocasiones 
la estética, influenciada por el arte vigente en una época, o por los gustos o prefe- 
rencias particulares de un teórico, se hacía tan especializada que era aplicable a un 
solo tipo de arte. 

La estética de Comanini correspondía así a la pintura de Arcimboldo y a los fan- 
tásticos grabados de Vredeman o de Jamnitzer, y hasta cierto punto incluso, a las 
miniaturas de Hoefnagel. La estética de Vasari y de otros tratadistas italianos refle- 
jaba en cambio el arte italiano del siglo XVI y el de los flamencos «italianizantes». 
No hubo, en cambio, ningún tratado que formulase la estética implicada por el arte 
de Griinewald, de Altdorfer, de Holbein o de Brueghel, en cuyo caso sólo pode- 
mos recurrir a escasas alusiones en los escritos místicos de Sebastian Franck o Jacob 
Bohemc, en los escritos mágicos de Paracelso, los humanísticos de Erasmo o los fi- 
losóficos de Grocio. Es ésta una estética que no figura en los escritos de la época, 
pero está implícita en su arte, pues la profesaron diversos artistas del siglo XVI, aun- 
que nunca fucra expresada por escrito. 

7. Erasmo. Como acabamos de señalar, en la época renacentista, al norte de los 
Alpes las concepciones estéticas eran expresadas pictórica y no verbalmente. Hasta 
Erasmo de Rotterdam (1467-1536) trató en muy contadas ocasiones los problemas 
de lo bello, del arte y de la literatura, cosa que sólo hizo, prácticamente en su diá- 
logo Ciceronianus, de 1518. 

Su planteamiento es típicamente renacentista: ¿tienen el orador o el escritor un 
objetivo superior al de hablar y escribir como Cicerón? O, en términos más genera- 
les: ¿se puede hablar y escribir de otra manera que como lo hiceron los antiguos? 
Más amliamente aún: ¿son el hablar y escribir un arte, es decir, una habilidad, o 
más bien una libre disciplina? Hacía tiempo que enardecidas disputas en torno a 
este problema se habían desencadenado en toda Italia”, 

Defendiendo la libertad del escritor, Poliziano tuvo una polémica con Cortesi: 
Jta nec bene scribere potest, quí de praescripto non audet egredí (No podrá escribir bien 
el que no se atreva a transgredir los preceptos). En 1512 el joven Pico della Miran- 
dola alegaba frente al cardenal Bembo: Aemulator veterum vertus quam imitator, hay 
más verdad en el que compite con los antiguos que en aquél que los imita. La opi- 
nión de Erasmo sería la tercera y última en esta controversia. El humanista sostenía 
que la retórica y el arte de escribir no tanto son un arte-habilidad como cierta forma 
de sabiduría (prudentia) y que aparte de maestría precisan de un «corazón» capaz 
de amar y odiar, que los praeceptí contíner non possunt. Erasmo prestaba mucha im- 


" B. Otrwinowska, Imtacja-eklektyzmspontanicamosc, cn: Studia Estetycine, VW. Véase también: J. E. 
Sandys, The History of Cicerontasusm, en: Harvard Lectures on the Revival of Learmng, 1905. $. Higher, 
The Classical Tradition, Greek and Roman Influences on Western Literature, Oxford, 1949. R. R. Bolgar, 
The Classical Heritage and ¡s Beneficiarios, 1954. 
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portancia a la diversidad cn el escribir, cosa que, a su juicio, debería perseguirse in- 
cdluso a costa de la perfección. Si el escritor ha de imitar, debe guiarse por lo que le 
dicte el alma y no por regla alguna; la grandeza de Cicerón estribaría en el hecho de 
coincidir con su época, y dado que «nuestra época difiere de la antigua, el más ci- 
ceroniano es aquel que más dista de Cicerón», razonaba Erasmo. 


O. TEXTOS DE DURERO Y ERASMO 


A. DURERO. Unterueisung der Messung. 1525 
(ed. lleidrich. 1918, pág. 222) 


1. Dass aber solehe Maler Wol- 
ecfallen in ihren Irrthumen gehabt, 
ist allein Ursach gewest, dass sie die 
Kunst der Messung nit gelernet haben, 
ahn die kein rechter Werkmann wer- 
den oder sein kann; das aber ihr 
Meister Schuld gewest, dic solche 
Kunst selbs nit gekiúnnt hahen. 

Dieweil aber die der recht Grund 
ist aller Malerei, hab ich mir firge- 
nommen, allen kunstbegierigen Jun- 
gen ein Anfang zu stellen. 


A. DURERO. Vier Hiúcher von menschlicher 
Proportion, 1. 1528 (ed. WHeidrich. pág. 244) 


2. Ahn rechte Proportion kann 
je kcin Bild vollkommen sein, ob es 
anch so fleissig, als das immer móglich 
ist, gemacht wirdet. 


A. DURERO, ibid. 


3. Darin nimm dir nimmernichr 
fúr dass du litwas besser múgest oder 
wellest machen dann es Gott seiner 
erschafínen Natur zu wiirken Kraft 
geben hat. Denn dein Vermúgen ist 
kraftlas gegen Gottes Geschoff. 


A. DURERO, Aschetischer Excurs 
(Heidrich, pág. 204) 


4. ...wer etwas Rechts will ma- 
chen, dass er der Natur nichta abbrech 
und leg ihr nichts Untráiglichs auf. 


RECHTE PROPORTION 


1. Pero el que ciertos pintores encontraran 
placer eu sus errores Invo como única causa que 
nada habían aprendido del arte de medir, sin el 
cual no hay ai hoy bay ni podrá haber ningún per- 
fecto artista; siendo ésta su culpa capital, el no ha- 
ber conocido nada de dicho arte. 


Mas siendo óste el verdadero fundamento de 
toda pintura, me he propuesto por ello establecer 
su principio para lodos los jóvenes ávidos de este 
arle. 


2. Sin verdadera proporción no es posible 
realizar ningún cuadro perlecto, por más que se 
haga esto con la mayor aplicación posible. 


3. En consecuencia. nunca te propongas ¡tr 
tentar o ser capaz de hacer algo superando aque- 
llas fuezas que Dios le dio a la naturaleza que él 
husmo ha creado. Pues tu capacidad es impoten- 
te frente a la Creación divina. 


CONTORME A TA NATURALEZA 


4. |...J el que quiera hacer algo adecuadamen- 
lí: no quite nada a la naturaleza, ni añada nada in- 
conveniente. 
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A. DURERO, ibid., 260 


5. lu solchem Irrtham den wir 
jetz zumal bei uns haben, weiss ich 
nit statthaft zu beschreiben endlich, 
was Mass sich zu der rechten Hiúbsche 
naehnen (anuáhern) moeht. 


A. DLRERO, ibid.. pág. 270 


6. Aber unmóglich bedunkt mich, 
so Einer spricht, er wissc die beste 
Mass in menschlicher Gestalt anzuzeí- 
gen. Dann die Lúgen ist in unsrer 
Erkanntnuss, und steckt die Finster- 
nuss so hart in uns, dass auch unser 
Nachtappen fell. Welches aber durch 
die Geometria sein Ding beweist und 
die grindlichen Wahrheit anzeigt, dem 
soll alle Welt glauben. 


A. DURERO, ibid., 273 


7. Denn so es der Natur entge- 
gen ist, so ist es bóús. 


A. DURERO, ibid.. 277 


5. Dann wabrhaftig steckt die 
Kunst in der Natur, wer sie heraus 
kann reissen, der hat sie. Úberkummst 
du sie, 80 wirdet sie dir viel Fehls 
nebmen in deinem Werk. 


A. DURERO. ibid., 280 


Y. Aber die Iiibschheit ist also 
im Menschen verfasst und unser Urt- 
heil so zweifelhaftiyg dorinnen, so wir 
ebwan finden zween Menschen, beede 
fast sehón und lieblieh, und ist doch 
keiner dem andern gleich in kein cini- 
gen Stúck oder 'Theil, weder in Mass 
nach Art, wir verstehn auch nit, wel- 
cher schóner ist, so blind ist unser 
Erkanntnuss. Deshalb, so wir daruber 
Urtheil geben, ist es ungewiss. 
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LOS ERRORES DEI HOMBRE 


5. Respecto a aquel error que a menudo fe- 
nemas con nosatros. no sé explicar con seguridad 
qué medida se acerca en mayor grado a la belleza 
verdadera. 


6. Imposible me parece que alguno diga co- 
noeer la medida adecuada que corresponde a la [i- 
gura humana. Pues la falsedad forma parte de 
nuestro conocimiento, suamicndo en tan espesa 
niebla nuestro interior que de nada nos vale an- 
dar a tientas en la oscuridad. Mas aquel que de- 
muestre su objeto con la geometría, señalando los 
fundamentos de la verdad. deberá ser crcido en 
todo el mundo. 


NAI)A EN CONTRA DE LA NATURALEZA 


7. Pues lo que esté enntra la naturaleza. eso 
sera lo malo. 


8. Ya que el arte radica verdaderamente en 
la naturaleza. el que logre arrebatárselo lo tendrá. 
En cambio, st la descuidas, ella misma provocará 
las abundantes faltas de tu obra. 


LOS JUICIOS SOBRE LO BELLO 
SON INSECUROS 


9. Pero aunque la belleza se halle escrita en 
los hormbres, nuestro juicio sobre ella es tan du- 
doso que a menudo encontramos dos personas 
siendo ambas bastante bellas y atractivas, y sin em- 
bargo de ellas se parece a la otra en ninguno de 
sus miembros o sus partes. ni en su medida ni en 
su forma, de modo que 110 logramos entender cuál 
sea la más bella. ¡que así es de ciego nuestro en- 
tendimiento! De modo que si emitimos juicio so- 
bre ello, éste es inseguro. 


A. DURERO. Entwurf zum ásthetischen Excurs, 
(Heidrich, pág. 290) 


10. Ich halt aber in Solchem die 
Natur fur Meister und der Menschen 
Wabn fúr JTrrsal. Einmal hat der 
Schópfer die Menschen gemacht, wie 
sie mússen sein, und ich halt, dass 
die rceht Wolgestalt und Húbschleib 
unter dem Haufen «aller Menschen 
hegriffen sei. 


A. DURERO, Van der Molerei, manuscrito 
londinense (lleidrich. pág. 301) 


11. Jiem Malen ist das, dass 
Einer van allen sichtigen Dingen eins, 
welches er will, wiss auf ein eben 
Ding zu machen, sie seien wie sie 
wóllen. 


A. DURERO. ibid.. 302 


12. Was aber die Schonheii. sel. 
das weiss ich nit. Idoch will ich hie 
die Schonheif. also fir mich nehmen: 
Was za den menschliechen Zeiten van 
dem  meinsten Theil schon geacht 
wiird, des soll wir tus felssen zu ma- 
cien. llerm der Mangel am ein idli- 
chen Ding ist ein Gebrech. Darum zu 
viel und zu wenig verderben alle Ding. 


A. DURERO, ibid.. 307 


13. Die Kunst des Malens kann 
nit wol geurtheilt werden dann allein 
dwch die, die do selbs gut Maler sind. 
Aber firwahr, den Anderen ist es ver- 
borgen, we dir ein Fremde Sprach. 
Dann ein guter Maler ist inwendig 
voler Figur, und obs múglich wár, 
dass er ewiglich lebte, so hátt er aus 
den innercan Idcen, dovan Plato 
schreibt, allweg ebwas Neus durch die 
Werk auszugiessen. 


LA NATURALIEZA ES MEJOR 
QUE LA IMAGINACIÓN 


10. Tengo en esto a la Nalura por la miestra 
y la ilusión de los hombres por error. El Creador 
hizo en tiempos a los hombres como debían ser. 
y así deduzco que la figura perfecta y verdadera 
y la verdadera belleza deben ser comprendidas a 
partir del conjunto du los hombres todos. 


LA PINTURA 


11. Y así pintar es mostrar lo que se quiera 
a partir de la totalidad de lo visible, haciendo uma 
sola cosa con aquello, de acuerdo a su deseo. 


«NO SÉ QUÉ ES LA BELLEZA» 


12. No sé qué es la belleza, y sin embargo 
quicro aquí decidirlo para mi: pues aquello que 
Luc tenido por bello durante la mayor parte de las 
épocas humanas, a aquello justamente nos dehe- 
mos nosotros aplicar. Y como la imperfección es 
un defecto en toda noble cosa, por ello mismo lo 
USCaSO y la excesivo todo lo Corrompen. 


SÓLO UN PINTOR PODRÁ JUZCAR 
SOBRE LA PINTURA 


13. El arte de la pintura no puede ser juzga- 
do adecuadamente sino sólo por quienes son bue- 
nos pintores. Pues en verdad que a los otros les 
está tan oculto como un idioma extranjero. Pues 
todo huen pintor se encuentra interiormente re- 
pleto de figuras, y aunque fuera posible que vivie- 
se elernamente. a partir de sus ideas interiores, 
de las que Platón habla sin cesar. lograría extraer 
algo nuevo a través de su obra. 
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A. DURERO, ibid.. 311 


14. Kin sebón Bild zu machen. 
kannst du van einem HJenschen nit 
abnehmen. J)ann es lebt kein Mensch 
auf Exrdrich, der alle Sehón anihn hab, 
er móchst allweg noch vicl sehóner 
sein. Er lebt auch kein Menseh auf 
Erden, der besehliesslich  sprechen 
mocht, wie die ulerschónest Gestall 
des Menschen mócbt sein. Niemands 
weiss das dann Gott allein... 

Dorum so thut not, willt du ein 
gut Bild machen, dass du van Etlichen 
das Haupt nehmest, van Anderen die 
Brust, Arm, Bein, HMand und Fúss, 
algo durch alie Ghiedmass ¡ale Art 
ersuchest. Dann viel schóner Ding ver- 
sammelt man ebwas Gutbs zu gleicher 
Weis wie das Hónig aus viel Blumen 
zUsanmengetrager wird. Zwischen zu 
viel und zu wenig ist ein reclt Mit- 
tel, des fleiss dich zu trefíen in all 
dein Werken. lítwas .schón“ zu 
heissen, will ich hie also setzen, wie 
Etliche ,recht* gesetzt sind. 


A. DURERO. ibid., 313 


15. Keiner gelaub ihm selbs zu 
viel Dann viel merken mchr dann 
Winer. Wiewol das auch miiglich ist, 
dass etwan Eilner mehr verstehí dano 
ander Tausend, so geschieht es docli 


selten. Der Núbz isi ein Theil der 
Schónheit. Dorom was am Menschen 


onnútz ist, das ist pit schón. 1Liút 
dich vor Uberfluss. lie Vereleichune 
Kins gegen dem Anderen (Symmetric) 
das ist schón. 


ERASMO DE ROTTERDAM. Ciceroniunus, 
1528, págs. 24/2-244 


16. Quidam enim bene dicendi La- 
cultaleín non artem esse voluerunt, 
sedl prudentiam. Et ipse M. Tullius 
in Partitionibus eleganter definit elo- 
quentiam: eopiose loquentem sapien- 
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COMO MIEL PROCEDENTE 
DE VARIAS FLORES 


14. — Para lograr una bella imagen no la debes 
tomar de un hombre solo. pues no vive ningún 
hombre sobre la tierra que rcúna en sí la Lotali- 
dad de la belleza. por más hermoso que sea. Y tam- 
poco hay ningún hombre sobre la tierra que pue 
da hablar de modo concluyente de cómo debe ser 
lo más hermoso de la figura humana. Nadie lo 
sabe. sino Dios tan sólo... 


Por ello es necesario, si quisieras lograr una 
imagen bella, que de uno temes la cabeza. y de 
otros el pecho, los brazos, las piernas. los pies y 
las manos, investigando todo tipo de medidas para 
todos y cada uno de los miembros. Pues a partir 
de las cosas inás hermosas se reúne algo bueno, 
así como la miel es recogida a partir de muchas 
tlores. Entre la escaso y lo excesivo hay un justo 
medio. y a ello debes intentar aplicarte en la to 
talidad de tus obras. Para decir que algo es «be 
llo», debo reconocer que hay varios «apropiados», 


MUCHOS HOMBRES VEN MÁS 
QUE UNO SOLO 


15. Nadie se alabe a sí mismo con exceso, 
porque muchos perciben más que no uno solo. Y 
aunque también es posible que uno solo entienda 
más que mil, aún así sucede raramente. Y ya que 
la ulilidad es parte de la belleza, lo inútil al howw- 
bre nunca puede ser hello. Guirdate: del exceso, 
que el equilibrio de una cosa respecto a otra (la 
simmetria). eso es la belleza. 


EL, CORAZÓN Y LA SABIDURÍA 
EN EL ARTE 


16. Algunos, en efecto, se empeñaron en que 
la capacidad de hablar bien no era un arte, sino 
mera prudencia. Y el mismo (Cicerón. en las Par 
titiones oratoriae define exquisitamente la elo- 
cuencia como el saber que se expresa ricamente. 


tiam... Fons igitur eloquentine Cicero- 
nisae quis tandem est? Peetus opu- 
lenter instructian varia rermun ona 
cosnitione, ... pectus amuns ed que 
praedicat. odio proseqnens el quae 
vituperat. Flis omuibus coniunctum 
oportet esse nalurae fudicium, pru- 
dentisun eb consilium, quae praeceptis 
contineri non possunb... Ác prima sit. 
sentenbiarura cura, deinde verborum 
et verba rebus aptemus, non contra. 

. Artis praceepta non ignorennis: con- 
ferunt enim plurimum ad inventioneln, 


|...] Por tanto, ¿cuál es, al fin. la Ínente de la clo- 
cuencia ciceroniana? El corazón ampliamente for- 
mado en el múltiple conocimiento de tudas las ce 
sas. [...] el corazón que ama lo que ensalza, persi- 
guiendo con inquina lo que reprueba. Conviene 
que, unido a todo ello, esté el juicio. la prudencia 
y la decisión. cosas que no pueden ser reducidas 
a preceptos. [...] Y que primero sea la preocupa 
ción por los juicios, y después por las palabras, y 
que ajustemos las palabras a las cosas. no al eon- 
trario. [...] No ignoreros los preceptos del arte: 
pues se aproximan mucho a la invención, la dis- 
posición y el estudio de los razonamientos. 


dispositionem. tractationem argumen- 
torutn. 


8. LA ESTÉTICA EN FRANCIA: LOS POETAS Y MONTAIGNE 


La Francia del siglo XVI no ofrecía condiciones favorables para el desarrollo de 
las artes y las ciencias, padeciendo los efectos de una inepta dinastía gobernante, un 
país desangrado por guerras intestinas y extranjeras, ocho guerras religiosas a lo lar- 
go de la centura, y, por último el anárquico e indisciplinado carácter de los galos. 

Por otro lado, empero, no había en Europa ningún país que pudiera comparar- 
se con Francia en cuanto a la riqueza del legado medieval. Ya en el siglo XVI se es- 
tudiaba allí los clásicos antiguos y se cultivaba la Filosofía crítica. Asimismo, era muy 
rica la tradición poética: los tratados de Mateo de Vendóme, San Juan de Garlande 
v Gotfrido de Vinsauf, se habían escrito en Francia, y aún a principios del siglo XVI 
permanecía muy viva la tradición medicval de la poesía y la prosa. 

A mediados de la centuria llegaron a Francia los escritos de los humanistas ita- 
lanos y, entre ellos, las nuevas poéticas. Así, se formó un grupo de poetas —Ron- 
sard y su «Pléyade»— que pronto asimilaron y difundieron estas nuevas concepcio- 
nes sin que ellos por su parte aportaran algo nuevo u original, fiándose más de los 
tratados italianos que de su propia experiencia poética. En etecto, si mostraron al- 
guna independencia y originalidad, sería en la poesía y no en la poética. No obstan- 
te, al asumir los modelos italianos y crear un nuevo centro en Eranica, estos poetas 
contribuyeron a que estos estudios sc trasladaran hacia el norte de Europa y que su 
país se convirtiera —por bastante tiempo— en árbitro y vanguardia de los principios 
poéticos y, después, también plásticos. El grupo de La Pléyade estaba formado por 
literatos, y luego, en las generaciones siguientes, también se pronunciarían sobre cues- 
tiones estéticas orros escritores como Montaignc, filósofo y ensayista y Malherbe, pue- 
ta. La Pléyade se mostró activa durante los años 1549-1560; Montaigne publicó sus 
ensayos en 1580, y el apogeo de la obra de Malherbe corresponde ya a fines de si- 
glo. Todos ellos se vcupaton cn principio de la estética literaria, pero dada su inter- 
pretación y enfoque de los problemas, su concepción a la tcoría general de las artes. 
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Il. LA PLÉYADE 


1. Retorno a lo clásico. La literatura francesa de la época procedía hasta enton- 
ces de la literatura popular hablada, de las narraciones, cuentos y representaciones 
teatrales cultivados antes de que se inventara la imprenta, siendo su rasgo más ca- 
racterístico la naturalidad, tanto en lo que respecta al contenido como a la forma. El 
contenido era inspirado por la vida cotidiana, y la forma era una lengua hablada y 
natural, desprovista de convenciones literarias y reglas clásicas, lo cual coincidía con 
ciertas características del Renacimiento, como su gusto por lo natural y por una cxu- 
berancia ilimitada. Rabelais, por ejemplo, cultivó sin reparos esa doble naturalidad 
del contenido y de la forma, y si hubiera llegado a formular los cánones de su arte, 
esa naturalidad habría sido el lema de su teoría. Al fin y al cabo, cuando decía bro- 
meando que su inspiración, su verdadero y único Helicón cra «la botella», Rabelais 
no hizo más que confirmar esa tesis, 

En cambio la Pléyade, es decir, Pierre de Ronsard (1524-1585) y los scis puetas 
de su entorno”, tenían otras opiniones al respecto. Entre los que formaban la Plé- 
yade, sólo Ánsart era un poeta de raza, mientras que los demás escritores tenían más 
bien la ambición de ser teóricos y reformadores de la poesía, y no sólo componían 
versos sino que también elaboraban la teoría. Así, cl primero en escribir una teoría 
poética completa fuc Juachin du Bellay (1518-1560) cuya Défense el dustration de la 
langue Jrancatse se editó en 1549; y Ronsard publicó la suya en 1565 bajo el título 
de Abrégé de Part poélique francas. 

Conforme a las tesis de la Pléyade la poesía debería tener un estilo poético (a 
diferencia del prosaico) alcanzable mediante un contenido y un lenguaje adecuados, 
es decir, ideas sublimes y palabras nobles. Por tanto, la poesía debía resucitar los 
grandes géneros poéticos cultivados en la Antigiedad y enriquecer el idioma francés 
para que fuera equiparable a las lenguas antiguas, En una alabra, la poesía debía imi- 
tar a los antiguos; el modelo para la poesía había de serlo Virgilio, y de la poética, 
Horacio, De seguir estos modelos, la poesía concordaría con los romanos antiguos 
y los contemporáncos italianos. De entre los miembros de la Pléyade, el más radical 
fue Antoine de Baif, quien exigía que se prescindiera de las rimas y se asemejara al 
verso francés al poema métrico de los antiguos. 

2. La problemática. El programa poético de la Pléyade planteó toda una serie 
de problemas a los que los poetas no supieron encontrar solución congruente, sobre 
todo porque tanto Horacio como las poéticas italianas imponían alternativas distin- 
tas a las que en realidad les dictaba su talento y su instinto poético. 

1. ¿Qué es más importante en la poesía: cl contenido o la forma, la fábula o 
la rima? Los buenos poetas —afirma Ronsard— se ocupan de la fábula y de la fic- 
ción, pues el verso por si sólo es objetivo exclusivo del «versificador ignorante»!. 
Los demás poetas de la Pléyade compartían csta opinión, pero sus esfuerzos iban 
dirigidos precisamente hacia el perfeccionamiento del verso, concentrándose más que 
nada en los problemas concernientes al lenguaje y los géneros literarios. 

2. ¿Es más importante en la poesía el deleite o la utilidad? En la teoría, la Plé- 


* R. J. Clements, Critical Theory und Practice uf tbe Plerade, Harvard University Press, 1942. 11. Cha- 
mard, La doctrine et Poeuvre poétique de la Plétade, 1931. W. F. Parterson, 1hree Centuries of Irench Poe- 
tic Theory, 2 vols. Ann Arbor, 1931. 
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yade defendía la utilidad horaciana y hasta acuñó el adjetivo laudatorio de «tile-doux, 
pero en la práctica sus poemas no tenían otra finalidad que la directamente hedonista. 

3. ¿Esla verdad un requisito obligatorio en la poesía? Los antiguos habían re- 
chazado, la ficción en favor de la verdad, mas la Pléyade no hizo lo mismo. El pro- 
blema consistía en si la poesía debía expresar la verdad abierta y simplemente o más 
bien ocultarla sub velarmine, como se solía decir desde Petrarca. En su teoría, la Plé- 
yade se declaraba a favor de ocultar la verdad poética, pero en la práctica no lo ha- 
cían así, ya que en realidad no tenían nada que decir que se debiera ocultar. 

4. ¿Qué es más importante en la poesía: la teoría certera o el talento? La Plé- 
yade fue un grupo de poetas-teóricos que concentraron sus esfuerzos en la teoría. 
Sin embargo, tanto du Bellay como Ronsard llegaron a la conclusión de que «los sa- 
bios coinciden en afirmar que las facultades naturales (le zaturel) pueden conseguir 
más sin teoría (doctrine) que la teoría sin facultades naturales». 

5. ¿A quién va destinada la poesía? En teoría, los poetas de la Pléyade afírma- 
ban que la poesía debe ser para todos, pero en la práctica escribían para una elite, 
para el monarca, los amigos, la amada o, en fin, para sí mismos. En tcoría abogaban 
por una poesía inteligible y clara, mas todos aspiraban en realidad a la conclusión 
del doctus poeta, refinado y difícil. 

6. ¿Debe la poesía perseguir la aprobación social? La Pléyade se pronunciaba 
a favor del aislamiento y marginación del pocta afirmando que el verdadero poeta 
carece de toda ambición, no se preocupa por la gloría y nunca la logrará, porque no 
es comprendido ni apreciado por la sociedad de los hombres, añadiendo además que 
la poesía es locura puesto que no depara el menor beneficio. No cabe duda de que 
ésta era una evaluación acertada de la situación, ya que en el Renacimiento —en con- 
tra de lo que se ha creído hasta hace relativamente poco tiempo— se favorecía a los 
hombres de acción antes que a los artistas. Los puetas de la Pléyade, empero, tra- 
taban la poesía como profesión, y se mostraban por tanto decepcionados de ue no 
fuese el suyo un menester lucrativo. Ronsard escribió así que la poesía es un folastre 
mestier, duquel on ne peut retirer beaucoup d'avancement ny de profit. 

Todas estas incongruencias se debían a que los poetas de la Pléyade se vieron 
obligados a solucionar los problemas emanados de su propia creación, compaginán- 
dolos con los impuestos por los tratados y poéticas italianos. El programa de Ron- 
sard se proponía substituir con maestría y perfección la sencilla gracia de la poesía 
medieval, pero su talento no le permitió en realidad llevar este propósito a la práctica. 

Al formular las tesis de su poética, Ronsard siguió el esquema de la retórica dis- 
tinguiendo tres elementos de la poesía: la invención, la disposición y la elocuencia, 
de los que el más importante era para él la invención?, identificándola con la imagi- 
nación que concibe las ideas y las formas de todas las cosas (le hon naturel d'imagt- 
nation concevant les idées ct formes de toutes choses qui se peuvent imaginer). La inven- 
ción es el cuerpo, y todo lo demás es sólo sombra. Por eso, lo único que tiene que 
hacer la disposición es asegurar elegancia a la invención, mientras que la elocuencia 
—con sus bellas palabras— proporciona a la poesía el esplendor, gracias a lo cual —se- 
gún expresión del propio Ronsard— brillan los versos como piedras preciosas en los 
dedos de un señor. 

Du Bellay, a su vez, distinguió otros elementos y cualidades de la poesía; así, ha- 
bló del carácter divino de la invención, de la grandeza del estilo, de la magnitud de 
las palabras, la gravedad de las ideas, lo atrevido y diverso de las metáforas y de 
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«otras mil luces de la poesía». Y todas esas cualidades las concebía como «energía» 
o como «un cierto espíritu» (je nc saís quel esprit), que los escritores latinos llamaban 
genio?. Su poética se reduce en el fondo a dos elementos: la teoría general y la pre- 
disposición natural del poeta, v, empleando su terminología, la doctrine y le naturel, 
pero en primer plano figura la naturaleza del poeta, con su imaginación, su espíritu 
y su genio. 

3. Pelletier. Los poetas del grupo de la Pléyade no eran verdaderos estudios, 
limitándose a elaborar programas y manifiestos poéticos, pero todos ellos —y Ron- 
sard en particular— estaban en contacto con Jacques Pelletier du Mans (1517-1582), 
escritor erudito y autor de una poética completa. Pelletier fue maestro y principal du 
college en las ciudades de Poitiers, Lyon y París; además tradujo a Homero y la Poé- 
tica de Horacio (1545); escribió tanto sobre ortografía como sobre geometría, y com- 
puso algún que otro poema (no muy bueno, por cierto). Ronsard lo llamaba Pelleticr 
le docte, y le animó a unirse al grupo de la Pléyade. Su Art Poétique de 1555 no fue 
—como los manifiestos de du Bellay o Ronsard— un llamamiento a reformar la poe- 
sía francesa, sino una teoría que ofrecía preceptos para toda poesía. Es posible que 
le inspirara Ronsard, al que conocía ya en los años cuarenta, pero más bien parece 
probable que fue Ronsard quien aprendía de Pelletier, ya que su Art Poétigue se ade- 
lantó diez años al Abregé del poeta. 

Los principales postulados de la poética de Pelletier eran los siguientes: la imi- 
tación de la naturaleza, la imitación de los antiguos, el cultivo de todos los géneros 
puéticos y el separarse de lo vulgar enriqueciendo la lengua: «Aconsejaría 4 nuestros 
poetas que fueran más atrevidos y menos populares (soims populaires)», concluye. 
En realidad, todas sus tesis coincidían con las de la Pléyade, fundiéndolas Pelletier 
en un solo lema que sugería la imtation originale. 

Pelletier estaba convencido de que la retórica puede constituir un modelo para 
la poesía, pese a que entre ambas exista una diferencia esencial y la comparación de 
las mismas resulte favorable para la segunda?*. Así, el orador, cuyo deber es defen- 
der los intereses de sus clientes, está obligado a ocuparse de asuntos cotidianos y 
particulares, no teniendo —como el poeta— la posibilidad de hablar de los dioscs, 
del amor, del cielo, de las estrellas, de paisajes, campos, prados o de arroyos, El ora- 
dor plantea asuntos pasajeros, mientras el pocta nos habla de la eternidad (parle á 
une éternité) y tiene derecho a aludir a cuestiones insignificantes, les menues narra- 
tions, procedimiento que Pelletier recomendaba. 

Los fundamentos de la puética de Pelleticr se remontaban en general a la Anti- 
gúedad o al Renacimiento italiano; así, se inspiró en Vida (los otros tratados italia- 
nos no habían penetrado aún en Francia), y tomó el modelo de Horacio (el tiempo 
de Aristóteles no había llegado todavía), pero incluso aquello que no era nuevo en 
la doctrina de la Pléyade y de Pelletier es importante desde el punto de vista histó- 
rico, porque eran ideas trasladadas a un país que pronto sería el oráculo universal 
en cuestiones de arte. 

Y hay algo más importante todavía: Pelletier llegó a afirmar que «lo primero que 
debe hacer (el poeta) será ir a ver en la realidad lo que no ha visto sino por escrito, 
contemplar las vivas imágenes de las cosas de la naturaleza, pues de otro modo ca- 
reccrá de fuerza al escribir»?, La teoría es una cosa, pero la poesía debe basarse en 
la naturaleza. Así, pues, Pelletier volvió a contraponer la doctrine a le naturel, opo- 
sición profesada por la Pléyade, asumiendo la tesis de que la teoría no puede reem- 
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plazar a la naturaleza. Téngase en cuenta que también la poética clásica recurría a 

la naturaleza, pero en su caso la naturaleza significaba unas leyes eternas, mientras 
p ? > ¿ni Y: 

que para estos poctas el término designaba las «imágenes vivas» de las cosas. 


Tl.. MONTAIGNE 


1. Michel de Montaigne (1533-1592). Después de la Pléyade, Montaigne es el 
número dos de la poética francesa del siglo XVI. Este no pertenecía a ninguna de 
las dos categorías de hombres que entonces se ocupaban de los problemas estéticos, 
pues no fue ni pocta ni filósofo (ni tampoco estudioso), y si se pronunció acerca del 
arte y de lo bello no lo hizo ni en tanto que científico ní en tanto que poeta —aun- 
que para Montesquieu Montaigne fue, junto con Platón, Malebranche y lord Shaf- 
teshury, uno de los cuatro poetas más grandes—. Sus escritos pertenecen a un tercer 
género, un género que él mismo inauguró en los tiempos modernos y que tomó su 
nombre del título de su libro, los Exsayos, impreso por vez primera en 1580, y que 
en la intención de su autor había de ser un tipo de diario, en el que en vez de acon- 
tecimientos se anotabn ideas. Su característica más acusada es la falta de profesio- 
nalidad artística y científica. 

2, La filosofía de Montargne*. a) Montaigne fue un escéptica que no se com- 
prometía en discusiones difíciles, permaneciendo neutral frente a los grandes pro- 
blemas ideológicos. b) Fue además un relativista, pues según él todas las verdades 
y leyes universales son consecuencia de las costumbres. c) Como escritor, se Ocupa- 
ba exclusivamente de cuestiones temporales. d) Frente a la realidad y la vida, adop- 
taba posturas positivistas: la vida de por sí no es ni buena ni mala, pero se puede 
hacer buena y agradable. e) Su talante era liberal: para que la vida sea agradable 
debe, sobre todo, ser libre; libre tanto de la tiranía de otros hombres como de pro- 
pias pasiones, así como de los hábitos y los dogmas. f) Representando posturas na- 
turalistas creía que el hombre forma parte de la naturaleza, que «no estamos ni por 
encima ni por debajo de lo demás», y que deberíamos aprender de la naturaleza el 
modo adecuado de vivir. g) Además era partidario del individualismo: cada hombre 
es distinto, e incluso es distinto de sí mismo, puesto que cambia y evoluciona con- 
tinuamente. h) Fue por último un racionalista: no obstante la disparidad y mutabi- 
lidad de las ideas y acciones, los hombres tienen un carácter parecido y son suscep- 
tibles de vivir vicisitudes semejantes. La razón es la mejor medida de su verdad, y 
la mejor directiva de la vida. 

Estas ideas, características del pensamiento de Montaigne, hallaron su reflejo en 
sus opiniones estéticas, que aparecen como marginales y secundarias en sus Ensayos. 
Así, Montaigne no mostraba excesivo interés ni preocupación por lo estético y ar- 
tístico; y es sorprendente que viajando por Italia no mencionara en su Journal de via- 
je las obras del arte renacentista que visitaba y contemplaba". En los Ensayos no hay 
reflexiones ni disquisiciones dedicadas especialmente a las cuestiones estéticas, no 
ubstante lo cual encontramos en ellos varios juicios y opiniones de carácter estético. 


' W. Tatarkicwicz, Historia filozofa, vol. IL, 5.* cd., págs. 19 y sigs. 
* Ch. Dédéyan, Essai sur le voyage de Montaigne. A. Armingaud, Le silence de Montaigne sur les oe 
res Part de la Renaissance en ltalic, en: Oenvres Completes de Montaigne, 1924-1942, vols, VILVTI. 
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Y —como sucede con la mayoría de los escritores— se puede y debe distinguir en 
los juicios de Montaigne dos clases diferentes: los teóricos, que nos explican qué sig- 
nificaban para Montaigne el arte y la belleza, y los de índole axiológica, que testi- 
monian qué objetos consideraba como bellos y artísticos. 

3. Juicios teóricos. 1. La belleza cs una cualidad poderosa y provechosa (purs- 
sante et advantageuse)? que afecta al hombre fuertemente «extendiéndose dentro de 
él una llama de febril conmoción». ' 

El hombre sabio aprecia y ama la belleza, del mismo modo que ama la vida, la 
salud y la fama. 

2. En ninguna parte dice Montaigne cn qué consiste lo bello, y no trata de de- 
finirlo porque al hacerlo rozaría la teoría que siempre trató de evitar, No obstante, 
menciona cicrtas cualidades de lo bello; así, sus formas son ideadas conforme a las 
humanas inclinaciones y dependen del aire, del clima y la región donde se ha naci- 
do”. «Es probable que apenas sepamos lo que es la belleza, tanto en la naturaleza 
como en general, puesto que damos a la belleza humana formas tan diversas. Pues 
si sobre ésta hubiera alguna clase de natural prescripción, tan comúnmente la reco- 
nocería como el calor del fuego, mientras que al contrario fantaseamos las formas a 
nuestro antojo»3, 

A continuación, Montaigne —imitando a los escépticos antíguos— pasa revista a 
lo que diversos pueblos consideran como hermoso: para los hindúes lo son los labios 
gruesos; para los burmanos, las orejas grandes; y para los indios mexicanos la frente 
baja, lo cual testimonia la existencia de cierto relativismo basado en la etnografía (el 
relativismo histórico vendría más tarde). Y Montaigne añade: «Digamos simplemen- 
te: todo aquello que no sca como nosotros carece de valor». Es decir, tenía la be- 
lleza por relativa, subjetiva y condicionada por las cualidades del que la juzga. Así, 
pues, en la estética fue Montaigne un relativista, subjetivista y «autocentrista». 

3. Montaigne no hace distinción alguna entre la belleza de la naturaleza y la 
belleza artística, creyendo, sin embargo, que la primera es más entera y más segura, 
y prefiriendo los paísajes a sus obras de arte. «Para ser bello el arte debe parecerse 
a la naturaleza y estar vinculado a ella», rezaba su único criterio de perfección. En 
sus apuntes de viaje Montaigne nos asegura que prefiere las iglesias francesas, que 
parecen brotar del suelo, a los templos italianos que le dan la sensación de obras abs- 
tractas. «Si yo fuera del oficio —dice— natutalizaría el arte (naturaliserais Part) tanto 
como ellos artificializan la Naturaleza (artialisent la nature)?. 

4. El arte está sujeto a ciertas reglas, pero lo mejor de él está siempre por en- 
cima de las reglas. Montaigne refiere csta aserción especialmente a la poesía, por la 
que tenía más interés que por las artes plásticas; hasta cierto punto es posible eva- 
luar la poesía según el criterio de los preceptos y la maestría (habilidades), pero «la 
buena, la suprema, la divina, se encuentra por encima de la razón y las reglas» !%. 

5. Enel arte —y una vez más en la poesía en particular— es importante la for- 
ma, pero también y, sobre todo, el contenido. El puema tiene formas vivas y pro- 
fundas cuando está bien ideado, y no sólo cuando está bien expresado. No sólo de- 
cide sobre un buen poema la mano hábil sino también el alma?!, Sobre la poesía no 
decide sólo el verso: «no soy de aquellos que piensan que cl buen ritmo hace el buen 
poema». El que posea idea y buen juicio, será un buen poeta, aunque las sílabas de 
sus versos sean largas en exceso, y sólo se le podrá tachar lógicamente de mal ver- 
sificador (mauvars versificatenr) *. 
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4. Juicios estéticos. Los restantes juicios y opiniones acerca del arte y de lo bello 
que aparecen en los Ensayos expresan más bien los gustos personales del autor: 

1. Es bello aquello que es sencillo. Montaigne apreció siempre lo «sencillo e 
ingenuo», especialmente en el habla. No le gustaban los discursos grandilocuentes 
ni el «hablar por hablar» (élévations venteuses). 

4. Es bello aquello que es natural —creía también—: «nada más feo que una 
belleza artificial y forzada». 

5. Gustan más las formas simples, continuamente utilizadas y que no tengan 
nada de especial. A Montaigne no le gustaba lo original ni se fiaba de las innova- 
ciones **, 

6. Subrayando que era una opinión personal suya, Montaigne abogalba tam- 
bién por la libertad en la poesía; ¿arme l'allure poétique, 4 saults el gambades?. 

La obra de Montaigne no contiene, pues, una estética completa, sino una seric 
de observaciones sueltas y nada sistemáticas, sobre lo bello, el arte y la poesía. No 
obstante lo cual, esas observaciones accidentales expresan una postura estética, que 
no es nueva, pero que dificre de las concepciones tradicionales y predominantes, y 
en la que se toma en consideración cl carácter relativo y subjetivo de la belleza, li- 
mitando al tiempo la importancia de las habilidades, de los principios y de las reglas 
universales del arte. 


Ill. MALHERBE 


1. Francos de Malberbe (1555-1628), el segundo poeta destacado del Renaci- 
miento francés, hombre de la época de Enrique IV y Luis XI, muy apreciado en 
la corte de ambos y llamado le régent du Parnasse, escribía poco y con frialdad, pro- 
curando que su poesía fuese sencilla y racionalista, pero también difícil. No llegó por 
su parte a redactar una poética propia, y en cuanto al tratado de Ronsard dijo que 
nunca lo había utilizado ni tampoco pensaba servirse de él en el futuro. Asimismo, 
Malherbe nunca publicó un programa poético, aunque tenía ideas claras y nada co- 
rrientes acerca de este arte. Testimonian su concepción de la poesía los apuntes al 
margen de los poemas leídos por él, así como la correspondencia con su amigo, el 
marqués de Racan. 

2. La poesía en tanto que composición de sílabas. «Si nuestros versos nos sobre- 
viven —escribe Malherbe a Racan— toda la gloria que podemos esperar es que digan 
que hemos sido exceletes «ordenadores» de sílabas, que hemos tenido un gran po- 
der sabre las palabras para colocarlas con tanto acierto cada una en su renglón, y 
que ambos estábamos bien locos para gastar la mejor parte de nuestra vida en un 
ejercicio de tan poca utilidad para el público y para nosotros mismos»!*, Y en otra 
ocasión afirma que, escribiendo versos, sería absurdo esperar «otra recompensa que 
la propia diversión, y que un buen poeta no era más útil al Estado que un buen ju- 
gador de bolos» !*. 

Además le parecía absurda la pretensión de que algo que le gustaba a él tuviera 
que gustar también a los demás. A su modo de ver, el único fruto de las obras poé- 
ticas era «satisfacer la curiosidad de aquellos que no tienen nada mejor en lo que 
entretenerse» ”, Pero su actitud negativa no se limitaba exclusivamente a la poesía: 
«independientemente de la ropa que se lleve o el camino que se ande, siempre se 
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llega a la misma conclusión, que la vida es una pura estupidez». Sus posturas en ge- 
neral, y frente a su profesión en particular, son —hasta cierto punto— parecidas a 
las de Montine. con la diferencia de que este segundo unía su escepticismo con 
un afán por el mundo y por la vida, del que Malherbe carecía. 

3. ¿Qué no es la poesía? Malherbe no sólo no apreciaba sino que hasta creía in- 
necesarias para la poesía la mayoría de las características consideradas como sus cua- 
lidades y virtudes? Así, lo poético del contenido lo tenía por superfluo y hasta per- 
judicial. El lirismo según creía, ataca y arruina las bellas formas de la poesía; el poe- 
ta debería domir ulo y no dejarse llevar por él. Como observó un historiador, «Mal- 
herbe asesinó el lirismo en Francia por espacio de dos siglos». ¿La ficción poética? 
«Malherbe —nos asegura Racan— repudiaba las ficciones poéticas». Lo único que 
admitía en la poesía era la verdad, ¿Las alegorías? También las reprobaba, y nunca 
las empleó en sus obras. ¿El lenguaje poético? Negaba que existiese: no existe un 
lenguaje genuinamente poético; no hay dos lenguas, la prosaica y la poética, existe 
una sola. La diferencia entre poesía y prosa es la misma que entre bailar y andar. 
Asimismo Malherbe rechazaba la opinión de que cl valor de la poesía consistiera en 
seleccionar las palabras hermosas. No le gustaban ni las palabras hermosas ni los es- 
tilos floridos, prefiriendo un estilo simple y llano. La búsqueda de palabras nuevas 
no la consideraba tampoco necesaria ni buena, ni daba en creer que lo característico 
de una obra de arte fuese lo individual, puesto que cada poeta escribe a su manera. 
A su modo de ver, el individualismo no era imprescindible ni deseable en la poesía; 
hay que escoger las palabras adecuadas, pero no particulares o propias sino comu- 
nes. Asimismo, Malherbe no encomiaba el refinamiento creyendo que éste conducía 
al amaneramicnto, que tenía por vicioso. ¿La libertad del poeta? Malberbe era ene- 
migo de cualquier clase de licencias. ¿Habría entonces que seguir los grandes mo- 
delos? Malherbe se declaraba reacio a todo modelo, tanto a los antiguos como a los 
nuevos, los italianos. ¿La inspiración poética? No creía en ella. La poesía es un arte, 
una habilidad, en la cual la inspiración no es necesaria, ni siquiera posible. La poesía 
no es cuestión de inspiración, del mismo modo que tampoco consiste en la expre- 
sión de los sentimientos. 

En vista de todas estas negaciones, lo único que quedaba en el arte poético eran 
sus cualidades profesionales. El oficio del poeta es escribir, y debe cumplir bien con 
su deber, seleccionando correctamente las sílabas y las palabras. La poesía no era 
para Malherbe cuestión de inventiva o sentimiento, sino una labor minuciosa y pon- 
derada, un cálculo, una pericia racionada, una disciplina gobernada por los rigores. 
Su única cualidad debe ser la pertección profesional. Al contrario de las afirmacio- 
nes de du Bellay, Malhurbe estaba convencido de que la garantía para crear un buen 
pocma era la estudiada pericia y no el talento innato, 

4. La influencia ejercida por Malberbe. Malherbe concebía la poesía muy sobria- 
mente. Pero en la mayoría de los casos —él incluido— la sobriedad no cs en realidad 
una reacción primitiva del hombre sino una respuesta a reacciones fallidas o desa- 
certadas. Y esto es precisamente lo que ocurre con la sobriedad de Malherbe, que 
fue una reacción contra la poética clásica pregonada por los italianos y la Pléyade, 
contra la concepción mística de la puesía y del poeta, contra la soberbia y grandilo- 


* 1", Brunot, La doctrine de Malherbe d'apres son commentaire sur Desportes, en: Annales de 'Universué 
de Lyon, L, 1891. 
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cuencia de los poetas renacentistas, contra la exagerada sumisión y observación de 
las reglas clásicas, pero también contra la excesiva libertad de la poesía medieval. 

Asi, se podría afirmar que tanto la teoría poética como la poesía de Malherbe 
eran magníficas en su voluntaria renuncia a todo lo magnífico. Ya en el siglo XVI 
se decía que la suya era parecida al «agua cristalina», o que no era sino «hermosa 
prosa rimada» (Chapclain). Posteriormente se solía afirmar que Malherbe fue tan 
sólo un «legislador de silabas poéticas», y que lo único que tenía de verdadero pocta 
era la sutileza del oído y el instinto de la forma. Sin embargo, lo cierto es que te- 
niendo talento se pueden escribir buenos poemas partiendo de cualquicr tcoría. 

Lo particular del caso es que la fría y calculada poesía de Malherbe tuvo gran 
aceptación, respondiendo a las exigencias de la época. Muy apreciada ya en los úl- 
timos años del siglo XVI, las críticas a la misma cesaton a partir de 1625, y las obras 
de Malherbe, editadas póstumamente en 1630, fueron ya recibidas con entusiasmo. 
Finalmente Malherbe venció, enfin Malherbe vint, dijo Boileau, expresando así la con- 
vicción de que el poeta había constituido un gran fenómeno en la historía de la poc- 
sía y la poética, y La Bruyére comparó su rol histórico a la ruptura con el gótico en 
la arquitectura". Pero conviene recordar que dicha ruptura no significaba tan sólo 
una renuncia a fútiles adornos sino también a grandes concepciones. Sin embargo, 
no fuc aquella una renuncia definitiva; pues ya en el siglo XVII la teoría clásica fran- 
cesa del drama, tanto la de Corneille como la de Racine y el Art poétique de Boileau, 
impondrían otra interpretación de la poesía. 

En resumen, cn la poética del Renacimiento francés hubo dos corrientes, una de 
tendencias clasicistas, representada por el grupo de Ronsard, y otra escéptica, en la 


que cristalizaron dos variantes y cuyos respectivos portavoces fueron Montaigne y 
Malherbe. 


0-1. TEXTOS DE LOS MIEMBROS DE 14 PILEYADE. DE MONTATGNE Y DE MALHERBE 


P. de RONSARD, Abrégé de 'Art poétique 
Jrangais, 1565 


1. Ta fable et la fiction est le 
sujet des bons poetes, qui ont esté 
depuis toute inémoire recommendez 
de la postérité, et les vers sont seule- 
ment le but de l'ignorant versifica- 
teur, 


I'. de RONSARD. ibid. 


2, Tout ainsi que le but de Pora- 
teur est de persuwder, alnsi celuy du 
poéte est d'imiter, inventer eb repré- 
senter les choses qui sont, ou qui 
peuvent estre vraisemblables. Et ne 


LA FÁBULA ES LO ESENCIAL 
EN LA POFSÍA 


1. La fábula y la ficción constituyen el tema 
de los buenos poctas que hau sido desde tiempo 
inmemorial encomendados a la posteridad; los ver- 
sos súlo son el objetivo del versificador ignnrante. 


LA IDEA ES LO ESENCIAL EN LA POESÍA 


2. Así como el [in del orador es persuadir, así 
también el del poeta es imitar, inventar y repre- 
sentar cosas que son o pueden ser verosímiles. Y 
no hay peligro de que tras practicar esta imven- 
ción bien y clevadamente, no se siga después la 


' P. Chasles, Etudes sur Desportes, en: Revue de Paris, 1840, 
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faut douter qulapres avoir bien et 
hautement inventé, que la belle dispo- 
sition de vers ne s'ensuyve, d'autant 
que la dispositivn suit Vinvention, 
mére de toutes choses, comme 1'ombre 
fait le corps. 


J. DU BELLAY, Défense et illustration de la 
langue frangaise, 1549 


3. Cette divinité d'invention qu'ils 
[les poétes] ont. de plus que les autres, 
cette grandeur de style, magnificenee 
de motas, gravité de sentences, audace 
et varióte de figures, et mille autres 
lumiétres de poésie: bref, cette énergie, 
et je ne sais quel esprit, quí est en 
leurs écrits, que les Latins appelaient 
genius. 


J. PELLETIER DU MANS, Lart poétique, 
Lyon, 1555 (ed. Boulanger, 1930, pág. 83) 


4. Einsi voela une des principa- 
les diferances qw'il i a antre POra- 
teur e le Potte, que celuici pent 
s'ebatre an tous ganres d'argumauns, 
celui lá ef astreint aus «hoses parti- 
eulieres. Car Porateur ne pourra pas 
chercher locasion de fere parler les 
dieus, de treter l'amour, les sens festiz, 
les nufers, les astres, les regions, les 
chans, les prez. les fonteines et. teles 
beautez d'Ecriz: mes se tiendra dedans 
leg causes de ses clians: mouvra les 
afez, deduira les resons, refutera celes 
de son aversere. E an ces deus der- 
niers poinz, le Poéete i untre aussi: 
mes il les trete succintement. Car hi 
parle 4 une éternité, doet seulement 
toucher le neu, le segret et le fons 
d'un argumant, el parler plus resolu- 
mant lessant les menues narraccions. 


J. PELLETIER DU MANS, ibid. 


5. La premiere chose qwil (le 
poete) fera soet d'aler voer par efet 


348 


más hermosa disposición de los versos. tanto más 
cuanto que la disposición sigue a la invención, ma- 
dre de todas las cosas. de la misma manera en que 
la sombra sigue al cuerpo. 


EL GENTO EN LA POESÍA 


3. Y esa divinidad de la invención que (los 
poetas) poseen en mayor medida que los otros. esa 
elevación del estilo, magnificencia de palabras, 
gravedad de las sentencias, audacia y variedad de 
las figuras y otras mil luces de la poesía: en resu- 
men. esa energía y cierto espiritu que bay en sus 
escritos es lo que llamaban genio los romanos. 


RELACIÓN ENTRE POETA Y ORADOR 


4. En consecuencia, he aquí una de las prin- 
cipales diferencias que existen entre el Urador y 
el Poeta, pues éste puede juguetear con todo tipo 
de temas, mientras que aquel debe limitarse a las 
cuestiones particulares. Pues el orador nunca po- 
drá hallar ocasión de hacer hablar a los divscs o 
tratar de amor, de opiniones [estivas, infiernos, as- 
Lrus, regiones, campos, prados. fuentes y bellezas 
semejantes propias de los Escritos, sino que debe- 
rá mantenerse cn lo que respecta a las causas de 
sus clientes: moverá los afectos. deducirá las razo- 
nes, refutará las esgrimidas por su adversario. En 
los dos últimos puntos también entra el Poeta, 
aunque tratándolos sucintamente, porque este ha 
bla para la eternidad y sólo debe referirse a lo más 
nuevo. al secreto y al fondo de un argumento, y 
hablar en cambio con más resolución mientras 
realiza pequeñas narraciones. 


RELACIÓN ENTRE POESÍA 
Y NATURALEZA 


0. Lo primero yue debe hacer (el pocta) será 
ir a ver en la realidad lo que no ha visto sino por 


ee quíil Na vú quan ecriture. Alhe 
contampler les vives images des cho- 
ses de la Nature, Autrermant il n'ee- 
rira james de hardiece. 


M. DE MONTAIGNE, Essais. JUL, 12 


Gi. Je ne puis dire assez souvant 
combien j'estime le beauté, qualité 
puissante et advantageuse. 


M. DE MONTAIGAE, ibid., 1, 12 


7. Siparexperience nons touchons 
A la main que la forme de nostre 
estre despend de Pair, du climat et 
du terroir, ou nons naissons, non 
seulement le teinet, la taille, la com- 
plexion el les contenances, mais encore 
les facultés de l'ame. 


M. DF. MONTAICNE. ibid.. 1 12 


5. Jl est vray semblable gue nous 
ne seavons guiere que clest que la 
beauté en nature et en general, puis- 
que á l'humaine et notre beauté nous 
donnons tant de formes diverses: de 
laquelle s'il y avoil quelque precsrip- 
tion naturelle, nous la recognoistrions 
en comnmun, comme Ja chaleur du 
feu. Nous en fantasions les formes 
á nostre poste. 


M. DE MONTAIGNE, ibid., TIL 5 


9. Si j'estois du mestier, je na- 
turaliserois Part autant comme  ils 
artialisent la nuture. 


M. DE MONTAIGNE, ibid. 14. 12 


10. Voicy merveille: nous avons 
bien plus de pottes que de juges et 
interpretes de poésie. Il est plus aisé 
de la faire que de la cognoistre. A cer- 


escrito. contemplar las vivas imágenes de las co- 
sas de la Naturaleza. pues de otro modo carecerá 
de luerza al escribir, 


PODER DE LA BELT.FEZA 


6. No podría decir hasta qué punto estimo la 
belleza, cualidad poderosa y provechosa. 


FL CARÁCTER SUBJETIVO DE LO BELLO 

7. Por experiencia propia comprobamos que 
la forma de nuestro ser depende del aire. del cl 
ma y la región donde nacemos, y nu sólo el color, 
la estatura. la complexión y el porte todo, sino tam- 
bién las facultades del alma, 


LA BELLEZA ES UNA FICCIÓN 


8. Es probable que apenas sepamos qué es be- 
lleza, tanto en la naturaleza como en general, 
puesto que damos a la belleza bumana formas tan 
diversas. Pues si subre ésta hubiera alguna clase 
de natural prescripción, tan comúnmente la reco 
noceríarmos como el calor del fuego, mientras que. 
al contrario, lantaseamos las formas a nuestro an- 
tojo. 


NATURALIZAR EL ARTE 


9. Si yo fuera del oficio, naturalizaria el arte, 
lanto como ellos artificializan la naturaleza. 


LA POESÍA ESTÁ POR ENCIMA 
DE LAS REGLAS 


10. Esta es gran maravilla, que tenemos más 
poetas que jueces e intérpretes de la poesía, mues 
es más fácil hacerla que conocerla. En su menor 
nivel, es posible juzgarla mediante cl arte y sus 
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luine mesure basse on la peut juger 
par les preceptes et par art. Mais la 
bonne, lVexecessive, la divine est au- 
dessus des regles et de la raison. 
Quiconque en discerne la bcauté d'une 
venué ferme et rassise, il ne la void 
pas, non plus que la splendeur d'un 
eselair. Elle ne pratique point nostre 
jugement; elle le ravit eb ravage... 
il se void plus clairement aux theatres, 
que Vinspiration sacrée des muses, 
ayant premierement agité le poéte 
á la cholere, au deuil, á la hayne, 
et hors de soy ou elles veulent, frappe 
encore par le poéte Pacteur, eb par 
Pacteur consecutivement tont an peu- 
ple. 


M. DE MONTAICNE. ibid.. TIL 5 


11. Quand je vois ces braves for- 
mes de s'expliquer, si vivfes, si pro- 
fondes, je ne dits pas que c'est bien 
dire, je dits que c'est bien penser. 
Cost la gaillardise de l'imagination 
qui esleve et enfle les paroles... Cette 
peinbure est conduicte non tant par 
dexterité de la main comme pour 
avoir Pobjet plus vivíoment empreint 
en Pame. 


M. DE MONTATGNE, ibid. 


12. Jé6 ne suis pas de ceulx qui 
pensent la bonne rhythme faire le bon 
poeme: laissez lui allonger une courte 
syllabe 91 veult; pour cela, non force: 
si les inventions y rient, si Vesprit 
et le jugement y out bien faiet leur 
office, voylá un bon poéte, dirai-je, 
mais un mauvais versificateur. 


M. DE MONTAIGNE, ibid. 


13. 11 me semble que toutes fa- 
cons écartées eb particulieres, partent 
plnstost de folie ou «d'affcction ambi- 
tiense que de vraie raison. 
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preceptos. pero la buena. la suprema, la divina se 
encuentra por encima de la razón y las reglas. El 
que intente discernir la belleza de una tirada (poé- 
tica) consistente no lo podrá lograr. como no se 
percibe el esplendor de un ravo. Pues éste no con- 
siente nuestro juicio, sino que antes lo arrastra y 
arrebata... Claramente se ve en nuestros lcalros 
que la sagrada inspiración de las musas, que arre- 
bató al poeta en un principio fuera de sí, a vapri- 
cho. llevándolo a la cólera. al dolor y aun al odio, 
a través del poeta afecta al actor luego, y a través 
del actor a todo un pueblo, 


BIEN DIRE - BIEN PENSER 


11. Cuando veo esas airosas formas de expli 
carse, tan vivas, tan profundas, no digo que está 
bien dicho, sino bien pensado. Es la gallardía de 
la imaginación que eleva y amplifica las palabras... 
Está pintura ha sido dirigida no tanto por la des 
treza de la mano coroo por imprimir más vivamnen- 
te su objeto sobre cl alma. 


POETA Y VERSIFICADOR 


12. No soy de los que piensan que el buen rit- 
mo hace el buen poema: dejad que alargue si lo 
desca una silaba corta; nada vale la fuerza; pero 
si en él sonrie la invención y el espiritu y el juicio 
desempeñan su oficio, éste es buen poeta, diría 
yo, aun cuando sea un mal versificador. 


VIRTUDES Y DEFECTOS DE LA POESIA 


13. A mi parecer. todos los estilos rebuscados 
y particulares más proceden de locura o ambición 
que de razón verdadera. 


M. DE MONTAJGNE. ibid. 


14. La recherche des phrases nou- 
velles et des mots peu cogneus vientb 
d'inmne ambition scholastique et puérile. 


M. DE MONTAICNE, ibid... TU 9 


15. J'aime  Vallure  poétique, 
á saults eb Á gambades. C'est une art, 
comme dict Platon, legere, volage, 
demoniacle. 


F. DE MALITERBE. al marques de Racan 


16. Si nos vers vivent aprées nous, 
toute la gloire que nous cn pouvons 
espérer est qu'on dira que nous avons 
éetó deux excellens arrangeurs de syl- 
labes, que nous avons eu une grande 
puissance sur les paroles, pour les pla- 
cer si á propos chacune en leur rang, 
et que nous avons tous deux esté 
bien fous de passer la mejllenre partic 
de nostre age en un exercice si peu 
utile au public et 4 nons mesmes, 
au lieu de l'employer a l'établissement 
de nostre fortune. 


F. DE MALHERBE, Oruvres, 1V. 91 


17. (Les poemes sont) des ouvra- 
gos dont toute la recommendation est 
de s$'exprimer avec quelque gráce et 
iovut le fruit de satisfajre a la curiositó 
de ceux quí wont rien de meilleur 
a Sentretenir. 


H. RACAN, Mémoires pour la vie de Mulherbe, 
Ovuvres Completes, 1857 


18. T (Malherbe) avait un grand 
mépris pour les sciences, particuliére- 
ment pour celles qui ne servent que 
pour le plaisir des yeux et des oreil- 
les, comme la peinture, la musique, 
ct méme la poósie, encore qwil y ft 
excellent. 


NO BUSCAR LO NOVEDOSO 


14. Ll buscar frases nuevas y palabra» poco 
conocidas procede de una ambición pueril y esco- 
lástica. 


15. Amo la andadura poética. con sus saltos 
y cabriolas. Este cs un arte, como dice Platón. li- 
gero. velcidoxo, demoníaco. 


LA POESÍA ES COMPOSICIÓN DE SÍLABAS 


16. Si nuestros versos nos sobreviven, toda la 
gloria que podemos esperar es que digan que he- 
mos sido excelentes nrdenadores de sílabas, que 
hemos tenido gran poder sobre las palabras para 
colocarlas con acierto cada una en su renglón, y 
que ambos estábamos bien Jocos para gastar la me- 
jor parte de puestra vida en un ejercicio de tan 
poca utilidad, tanto para el público como para no- 
sotros. 


LA POESÍA ES INÚTIL 


17. (Tos poemas son) obras cuya única eni- 
gencia es cxpresarse con gracia y cuyo único Íon- 
do consiste en satisfacer la curiosidad de aquellos 
que no tienen nada mejor en lo que entretenerse. 


Fl. POETA Y EL JUGADOR DE BOLOS 


18. (Malherbe) sentía gran desprecio por las 
ciencias, particularmente por aquellas que no sir 
ven sino para el placer de los ojos y los oídos, 
como la pintura. la música e incluso la poesía. in- 
cluso la excelente. 
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(TT disait) que «était sottise de (Decía) que era necio el hacer versos esperan: 
faire des vers pour en espérer autre do de ello otra recompensa que la propia diver: 
recompense que son divertissement, eb sión. y que un buen poeta na era mas util al Es 
quan bon poéte n'était plus utile tado que un buen jugador de bolos. 

a VEtat qu'un bon joueur de quilles. 


9. EVALUACIÓN DE TA ESTÉTICA DEL SIGLO XVI 


1. Terminología. La mayoría de las nociones empleadas en la teoría del arte y 
la poética del siglo XVI habían sido heredadas de épocas anteriores y sólo unas cuan- 
tas como concetto, disegno o maniera, cran nuevas. En lo que atañe a la terminología, 
los términos provenían directamente del latín, siendo las voces italianas mera trans- 
posición de lérminos latinos: composizione de composilio, venusta de venustas; o bien, 
en algunos casos, pasaban a la nueva lengua sin cambio alguno, o sólo con algún que 
otro cambio ortográfico 

Al mismo ticmpo se producía cierto paralelismo entre conceptos y términos. Ha- 
bía pocos sinónimos, y en general a cada concepto correspondía un solo término, a 
excepción del concepto de belleza, aunque también en este caso la palabra bellezza 
tenía un matiz distinto que vaghezza o leggradria. 

En la nueva termonilogía italiana podemos distinguir cuatro grupos de términos: 

1. Términos que designaban las respectivas artes: cl arte mismo, archieltura, pit- 
tura y grapbices; scultura celatura y plastices (para las tres clases de escultura); poesía 
o poctica (usadas indistintamente), fabrica y musica. 

2. Los términos que designaban los elementos de una obra de arte: forma, f- 
gura, favola, imagine, regola, ordine, misura, specie, modo, proporzione, numert, imiazio- 
ne, expressione, invenzione, composizione, circonscrizione, finzione. Los términos de am- 
bos grupos pasaron del latín a la lengua vulgar sufriendo mínimos cambios. 

3. Términos que designaban cualidades del arte: belleza, venustá, vaghezza, leg- 
gtadria (todos ellos sinónimos de belleza, hermosura, encanto); grazza, perfeztone, ne- 
cestta, probabilita, concordanza o convenevolenza, armonia, decoro, vartetáa, y otros seme- 
jantes. 

4. Términos de carácter psicológico: ¿ntelletto, ingegno, giudizio, gusto, fantasia, 
diletto; idea, concetto, mantera, furore. 

Los escasos términos nuevos concernían en principio a nuevas formas de estilo 
[como capriccio, bizzarro, grotesco) incluso los que designaban nuevos conceptos es- 
téticos eran tomados del latín: conceíto deriva del conceptus latino, disegno de desig- 
natio. Este último era usado por Vitruvio (V, 3) en cl sentido de plano; y también 
Cicerón (Orador, 1, 3) habló de designatio totius operis. En la Antigiedad desigratio 
era sinónimo de sígnun, forma, figura, descriptio?, mientras que en la Edad Media sig- 
nificaba dibujo (Du Cange cita la Írase nedicval: uz ín designo cernitur como se ve 
en el dibujo). 

Más escasos aún cran los nuevos términos que designaban conceptos heredados, 
que fue precisamente el caso del concepto fundamenta! de lo bello. El de pulchritudo 
latino desapareció por completo de la terminología moderna. No obstante, las nue- 


* Forcellini, Lexicox, pág. 1831. 
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vas voces italianas utilizadas para denominar cl concepto de belleza también deriva- 
ban del latín: vaghezza de vagus, errante. que pasó a significar delicado, fino, sutil, 
etéreo; venusta de Venus, amor, lo amable; leggíadria, proveniente probablemete del 
adjetivo leggtadro, leggero (ligero) llegó del latín a través del provenzal. Bellezza de- 
riva del bellus popular, y su etimología tiene cierta peculiaridad: bellus proviene de 
bonus, es decir, «bello» equivalía a «bueno»; de horus-bene resulta el diminutivo be- 
nellus, y en forma abreviada bellus, usada primitivamente respecto a mujeres y niños 
y que con el tiempo —cuando las lenguas romances separan términos tan estrecha- 
mente unidos en latín como bonus y bellust— llegó a ser uno de los términos princi- 
pales de la estética. 

Mientras la mayoría de los términos pasó del latín al italiano conservando su pri- 
mitivo sentido, disegxo, concetto o bellezza tomaron del latín sólo el vocablo, transfor- 
mando su sentido conforme a las nuevas ideas. 

Los términos usados en la estética del siglo XVI provenían además de diversas 
fuentes; algunos, especialmente los de carácter psicológico, llegaron a la teoría del 
arte a partir de la filosofía, y otros nacieron en la práctica artística, en los talleres, 
en la calle, o bien fueron ideados por los humanistas. La poética asumio muchos tér- 
minos de la retórica. muy rica y desarrollada en cuanto a conceptos (por ejemplo, 
de ella provenía la importante distinción entre ¿rerzione, composizione y elocuzione). 

Unos términos eran además modernización de los empleados por Platón (espe- 
cialmente la ¿dea), y otros por Aristóteles (2itazione y forma). De entre los términos 
empleados por los autores particulares, echaron raíces, sobre todo, los ideados por 
Alberti, verdadero pionero en este campo (esto se refiere también a la concinnitas 
para la que propuso varios equivalentes italianos, como consenso, concordanza y con- 
venevolenza). La maniera* era ya usada por Cennini, para ser más tarde popularizada 
en el siglo XVI, especialmente gracias a Vasari, significando lo que más tarde recibi- 
ría el nombre de estilo. Stilus, en el sentido de mantera, Cra empleado sólo por Fila- 
rete, mientras que para los demás autores todavía significaba punzón para escribir. 

Y otro término afín, «modo» (provenicte de »rodus). fue uno de aquellos que al 
pasar a la lengua vulgar sufrieron un cambio radial de sentido: en el latín clásico »o- 
dus significaba medida o mesura, mientras en el latín renacentista adquirió el sentido 
de manera o estilo. 

Un fenómeno peculiar fue el hecho de que dos conceptos tan dispares como plás- 
tica y ficción (poética) recibieran cl nombre de plastices y finzione, que tienen la mis- 
ma etimología, sólo que ES proviene del griego y ficción del latín: tanto el grie- 
go rá como el firgo latíno significaban primitivamente heñir, amasar, modelar 
la arcilla, y de ahí el sentido de «esculpir» (fíctor en latín quería decir escultor), y 
luego el de formar, inventar. Dicha transformación se refleja claramente en el adje- 
tivo fictus. Y el mismo origen que «ficción» lo tenía también el importante término 
«figura», que prácticamente era sinónimo de «forma». 


* Ernoult Meiller, Dictiommare érvnologique, 1951, pág. 73. L. N. Stolovich, Henmocmmaa npupoda 
xamezopuu npexpachozó u amumoioeun caos obozmauaryux amy  kamezoputo [w:] IIpobxrema 
vennocmu e GHusocofuu, Axanemma Hayk CCCP, 1966 

* M. Treves, Marera, History of the Word. En: Marsyas, ll 1941, pág. 69. 

¿ P. Tigler, Die Archdekturtheorie des Fllarcle, 1963, pág. 82. Vease también: W. Ivanoll, E concetto 

dello stle, ed. Univ. degli Studi di Trieste, Istituto de Storia dell' Arte, núm. 4, 1955. 
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La procedencia de parte de los nuevos términos se remontaba al griego antiguo 
—como poesia, plastices, fantasia o armonta—, pasando a otros idiomas (así TOÍN OLE 
en griego, poesía en latín e italiano, poésie en francés, poetry en inglés, poesía en cas- 
tellano). El francés, al asumir términos italianos de origen latino, iba cambiando su 
forma ortográfica o fonética (la bellezza, por ejemplo, se convirtió en beauté). Toda- 
vía en el siglo XVII Fréart usaba la palabra vahesse para designar la «belleza», y de 
Piles, en su diccionario estético, anota el origen italiano de voces como attdude (at- 
titudine) clair-obscur (cbiaro- scuro), esquisse (squizzo), groupe (groppo) del globus (la- 
tín), e incluso de éléve (allievo)*, En el caso de otras voces, como, por ejemplo, »a- 
niere o goút (de gusto) la etimología es tan obvia que ni siquiera hace falta señalarla. 

2. Las artes nobles, El intento de evaluar la estética del siglo XVI no es nada fá- 
cil, puesto que en dicha centuria su concepción general avanzó poco, dándose en cam- 
bio un aluvión de poéticas y diversas teorías de las artes plásticas. Entre los méritos 
de éstas conviene destacar el hecho del romper con los dogmas y esquemas medie- 
vales. Pero por otro lado dichas teorías, al inspirarse en la Antigúedad, tomaron de 
ella nuevos dogmas y esquemas (muy parecidos a los del Medievo), repetiéndolos 
con gran empeño. No obstante, en la vieja doctrina clásica tuvieron cabida algunos 
conceptos nuevos como el de diseño, y luego el de dibujo interior, así como el con- 
cepto de gracia irracional, el difuso ¿0 1ox so ché, o la tesis de que los poetas imagi- 
nan sus obras «de la nada». 

Y tal vez fue de mayor importancia la nueva concepción según la cual de entre 
todas las artes, la poesía, las artes plásticas y la música forman un grupo aparte. Uno 
de los escritores del sigla XVI, Francisco de Holanda, llegó incluso a definir estas ar- 
tes como «bellas» (buas artes, en portugués), el nombre que se les daría en el futuro. 
Pero otros escritores buscaron los rasgos distintivos de estas artes en otras cualida- 
des y las llamaron de otro modo. 

Capriano, un teórico de la poesía, separó (en 1555) el grupo de las artes nobles, 
adaptando como criterio el hecho de que apelaban a los sentidos superiores y al in- 
telecro. Figuraban, pues, entre dichas artes la poesía, la pintura y la escultura. Cas- 
telvetro separó estas mismas artes len 1572) basándose en el hecho de que, a dife- 
rencia de las demás, no producen cosas útiles, sino que las hacen conservar en la me- 
moría, que son art commemorative della memoria. Ambos autores se referían a las mis- 
mas artes, denominándolas nobles el uno y conmemorativas el otro. Pero ambos las 
citaban más bien como ejemplos, sin indicar si la música pertenecía a este grupo. 

Los teóricos del arte observaron a su vez que tres de ellas —la arquitectura, la 
escultura y la pintura— tienen un elemento en común que es el dibujo, lo que les 
permitió reunirlas conceptualmente como ari del disegno, y separarlas de las demás. 
Las artes del diseño —escribe Danti en 1567— constituyen un género que abarca las 
tres artes más nobles: la arquitectura, la escultura y la pintura, de las que cada una 
y por sí misma constituye una variante. Pero estas artes del diseño abarcaban sólo 
una parte de las artes nobles de Capriano, formando un grupo más limitado en el 
que no entraban ni la poesía, ni la música. Así, pues, el dibujo fue la base para esta 
nueva clasificación, siendo el nombre de «artes del diseño» el primero otorgado a 
las artes que en el futuro recibirán el nombre de «plásticas». 


* Este diccionario está incluido en la edición de Ch. A. du Fresnoy, L'art de peíntare, traduit en 
frangais, 1668, 
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Como vemos, las clasificaciones renacentistas estaban encaminadas en dos direc- 
ciones; si bien las «artes nobles» y «conmemorativas» permitían separar las artes pro- 
piamente dichas de la artesanía, las «artes del diseño» abarcaban un grupo más li- 
mitado, que en el futuro sería denominado como el de las «artes plásticas». Fueron, 
pues, éstos los primeros pasos hacia la creación de un sistema de las bellas artes, fi- 
nalmente elaborado en el siglo XVI. 

3. Polonia. En el siglo XV y primera mitad del XVI Italia fue el único país que 
mostraba un mayor interés por los problemas estéticos, mientras que en los restantes 
países sólo excepcionalmente algunos humanistas, poetas, artistas o filósofos se de- 
dicaron a los mismos: Durero fue una excepción en Alemania, y la Pléyade en Fran- 
cia; en cuanto a los humanistas holandeses, se planteaban cuestiones muy distintas 
de la estética. Dicha situación empezaría a cambiar tan sólo en la segunda mitad del 
siglo XVI. 

1. Polonia puede constituir un ejemplo de cuál era la situación en los países 
alejados del centro italiano. En general, las condiciones eran desfavorables: los artis- 
tas trabajaban en gremios, y los filósofos seguían los modelos escolásticos; no siendo 
la estética un tema atractivo ni para unos ni para otros. Podemos encontrar empero 
ciertas huellas de las concepciones occidentales del arte en los literatos y teólogos! 

Así el poeta Rej”!, en su Espejo, hizo algo parecido a la ¿conología de Ripa. Ko- 
chanowski '?, imitando a los escritores latinos, ensalzaba a la poesía por ser más du- 
radera que el mármol. Y Klonowic”? habló de la naturaleza en tanto que modelo 
para el arte, asegurando que «la más sabia de las maestras, que es la Naturaleza, has- 
ta al más bruto le enseña la agudeza». 

El prosista Petrycy **, al comentar la Política y la Etica de Aristóteles, hizo algunas 
obsevaciones sobre pintura, sosteniendo que la misma es una clase de escritura tan 
indispensable como la que recibe este nombre (II, 315), y que otrora era tenida en 
tanta estima que se la solía incluir entre las ciencias liberales, siendo de gran valor y 
teniendo muchas cosas en común con la oratoria y la poética, por lo que suele lla- 
mársele «poética silenciosa», mientras que, al contrario, a la poética se le da el nom- 
bre de «pintura que habla» (II, 352). 

2. Tras el concilio de Trento los eclesiásticos clegían a menudo la pintura como 
tema de sus sermones. Grzegorz de Zarnowiec”? planteó en 1582 el problema de 


Y. Tomkiewicz, Pisarze polskrezo Odrodzenia o sutuce (Opiniones sobre arte de los escritores del Re. 
nacimiento polaco), 1955. 

Ns. del “Y. 

" Mikolaj Rej, 1505-1569, escritor, llamado «padre de la literatura polaca». Combatió los privile- 
gios de la alta nobleza y del clero y participó en la Reforma publicando numerosos escritos, 

” Tan Kochanowski, 1530-1584, escritor, autor de obras liricas en latín, que tuvo a Horacio por 
modelo literario y humano. Su producción dramática constituye una de las aportaciones más significa 
rivas del Renacimiento polaco. 

* Sebastián Fabian Klonowic, h. 1543-1602, llamado Acernus, autor de poemas alegóricos y «le ca- 
rácter narrativo: su poema satírico Fl saco de los fudas presenta una imagen crítica de la vida social de 
la época. 

4 Sebastián Perrvcy (de Pilzna), 1554-1626, médico y filósolo, profesor de la Academia de Craco- 
via, destacado representante del Renacimiento en Polonia, editor y comentador de Aristóteles, y autor 
de tratados filosóficos (éticos) y médicos. 

** Grzegorz de zarnowicc, h. 1528-1601, religioso, escritor calvinista. Contribuyó a la unión de pro- 
testantes polacos y checos, polemizó con los arianos y criticó a los jesuitas. 
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cómo pintar pata venerar a los santos, cómo conducir a los hombres hacia el camino 
de la virtud, cómo seducirles sin pervertirles. Este planteamiento, religioso y didác- 
tico más que estético, siguió también vigente en la siguiente centuria, cuando el pa- 
dre Fabian Birkowski hablaba de las imágenes sagradas y de cómo deberían vene- 
rarsc (1629), afirmando que «cuando los nobles fanáticos destruyeron los cupidos y 
amorcillos pintados en las alcobas, salas y jardines», cometieron actos inspirados por 
sacerdotes, cuya ideología tenía «su raigambre en Savonarola»E, 

Al mismo tiempo, en las escuelas monacales se enseñaba la poética con resulta- 
dos nada inferiores a los obtenidos en Occidente, e incluso con mejores a partir del 
1600, con Sarbiewski. 


MAMAUIRUMQUE 


* J. St. Pasicrb, Probtematyka sztuks 1 postanomentach Soboróu:, en: Znako, n.* 126 (XVI, 12), 1964, 
pág. 1466. 


356 


VI. El año 1600 


1. LOS ACONTECIMIENTOS DEL AÑO 1600 


El año 1600 significa algo más que un límite entre dos centurias y dos épocas, 
marcando un episodio que no pertenece ni al período precedente ni al que iba a se- 
guirle; ni al Renacimiento ni al barroco. Fue éste, pues, un momento muy específico 
en la historia de los países europcos, tanto en la religión como en la literatura, en 
las artes plásticas, la música y la estética. 

1. Macia el año 1600 murieron Felipe II (1598) e Isabel I (1603), los más po- 
derosos monarcas que durante medio siglo habían reinado en dos grandes países; 
Felipe TT, símbolo del catolicismo ascético, e Isabel, de una concepción protestante 
y seglar de la vida. "Tras su muerte, ni España ni Inglaterra conservaron su poder, 
por lo que en Europa pudieron resurgir otras potencias (especialmente Francia), y 
no sólo políticas sino también científicas y artísticas. 

2. Enel 1600 ya hacía algunos años que se había clausurado el concilio de Tren- 
to, pero aún perduraba la atmósfera que éste había creado, y ya no cabían en Eu- 
ropa ni la indiferencia religiosa de los humanistas ni la rebeldía reformista; el pro- 
testantismo, siendo ya una Iglesia formalizada, combatía la herejía y los nuevos in- 
tentos de reforma. 

En la Iplesia católica, la religiosidad postridentina adquirió formas. La intransi- 
gente, representada por Carlos Borromeo, era la considerada como el deseado resul- 
tado del concilio. Pero al mismo tiempo no fueron menos típicas de la época las pos- 
turas moderadas, con la aspiración de ganar almas, cuyos claros portavoces serían los 
jesuitas. Y, finalmente, la más mesurada sería la corriente que trató de acercar al hom- 
bre a Dios, pero también a la divinidad hacia el hombre, representada por Francisco 
de Sales en Francia y Felipe Neri en Italia. Y cada una de estas formas de religio- 
sidad encontraría su expresión en el arte, en la literatura y en la estética de la época. 

3. Entre los cambios de carácter social se operó uno que afectó especialmente 
a los artistas que se traducía en la elevación de su posición. El proceso había empe- 
zado en la Italia renacentista, y hacia el año 1600 los pintores ya gozaban de un pres- 
tígio que les colocaba por encima de los demás artistas; al decir de Cardano, «de 
entre todas las artes mecánicas, la pintura es la más sutil y noble», o, siguiendo a 
Leonardo da Vinci, se creía que la pintura era el único arte liberal entre las artes 
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plásticas. Así, en Bolonia, unos días antes de que empezara el Sescento los pintores 
que hasta entonces habían pertenecido al gremio de los Borbasarí (papeleros) fun- 
daron ya su propia cofradía, y, en la junta constituyente celebrada en diciembre de 
1599, ingresaban en ella ciertos artistas que habrían de ser las figuras más destaca- 
das de la nueva centuria: Albani y Guido Reni. 

4. En las artes plásticas, los años alrededor del 1600 abundan en acontecimien- 
tos importantes: en 1597 se acabó la construcción de El Escorial, una de las obras 
arquitectónicas más grandes de Europa. Juste en el 1600 murieron Hoefnagel, el úl- 
timo dibujante miniaturista del Renacimiento, y Lomazzo, teórico del manierismo en 
las artes plásticas. El manierismo se desvanecía, mientras en las mismas fechas na- 
cían en Roma dos nuevas formas plásticas: el clasicismo ecléctico de los Carracci y 
el realismo de Caravaggio. En su obra principal, los frescos del Palazzo Farnese de 
Roma, los Catracci imprimían la fecha del 1600. En cuanto a Caravaggio, fue más 
joven que ellos, pero el auge de su actividad artística coincide con este período. Y 
también fue en el 1600 cuando el insigne representante del incipiente barroco, Pe- 
dro Pablo Rubens, llegaba a Italia, procedente de su Flandes natal. 

5. En lo que atañe a la poesía, en la Italia de entonces gozaba de gran popu- 
laridad el cavaliere manierista Marini. Pero en otros países iban apareciendo excep- 
cionalmente escritores que representaban un nuevo tipo de literatura. Así, las obras 
de Shakespeare, Cervantes y Lope de Vega suponían nuevas formas literarias: el dra- 
ma de caracteres y la epopeya en prosa. Hamlet es el año 1601; Don Quijote se editó 
en 1605, pero probablemente fue empezado hacia el 1600, año en el que Lope de 
Vega llegaba a la cumbre de su creación. 

Por primera vez desde la Antigúedad gozaban de fama los que escribían para el 
teatro, con lo que el período en cuestión significó momentos cumbres para el teatro 
italiano y español y, sobre todo, para el inglés. El público empezaba a buscar en el 
teatro no sólo entretenimiento sino también sublimes experiencias. En The Thcatre 
londinense, erigido en 1576, se estrenaban hacia el año 1600 dos grandes obras: La 
trágica historia del doctor Fausto de Christopher Marlowe (h. 1588) y el Volpone de 
Ben Jonson (1606), amén de algunos dramas de Shakespeare. El teatro entusiasma- 
ba tanto a las más amplias masas como a la corte real, en la que se representaban 
las famosas Masques, espectáculos fantásticos que se valían de ricas decoraciones, ves- 
tuarios € iluminación, y que constituían un género intermedio entre la literatura y 
las artes plásticas. 

Pero al hablar de estos géneros intermedios, literarios y visuales, no se puede pa- 
sar en silencio otro acontecimiento importante que tuvo lugar en aquel entonces, y 
es que gracias a Cesare Ripa pudo consolidarse la iconología, apareciendo la primera 
edición de su obra en 1593, y la segunda en 1602. 

6. En la historia de la música el año 1600 es una fecha memorable? debido a 
que con ocasión de la boda de María de Médicis con Enrique TV se presentó en el 
palacio Pitti de Florencia el drama musical Exrídice, compuesto, como ya hemos di- 
cho, por un pocta y un músico. Dicha representación suele ser considerada como el 
nacimiento de un arte nuevo que combinaba la música con la poesía, la mímica y el 
espectáculo: se trata de la Ópera cuyo nombre primitivo, por cierto, era el de dram- 
ma per musica o melodramma. 


* Y. D. Allen, Phiosophies of Musix History. 2.* ed., 1962, esp. págs. 4, 8 y sigs. 
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Pero en la música de aquel período se produjeron otros cambios importantes. 
A fines del siglo XVI, en 1594, murieron los dos compositores más insignes de la cen- 
turia, Palestrina y Orlando di Lasso, maestros de la compleja música de contrapun- 
to, y después de ellos surgió la necesidad de simplificar este arte, al tiempo que un 
renovado interés por la música antigua —muy tardío, por cierto, en comparación con 
el interés por la literatura antigua—, por la simple monodia y la recitación. El st nuo- 
vo de Monteverdi fue, hasta cierto punto, un compromiso entre la música moderna 
y la antigua, que de paso suscitó la disputa acerca de cuál de las dos era más per- 
fecta (una disputa que se adelantó a otra análoga en lo literario, desencadenada a 
finales del siglo XVI). Entre otros, se mostraron partidarios de la música griega los 
protestantes, portavoces del postulado luterano de que lo necesario era disponer de 
una música sencilla, que resultara asequible para las masas. Y con el fin de buscar 
alientos para el cultivo de la música antigua, algunos teóricos empezaron a ocuparse 
de su historia. Fue entonces cuando Calvisius publicó su ya mencionado libro De 
origine et progressu musicae (esta primera historia de la música se publicó justo en el 
año 1600). 

7. Pero también en la estética surgieron puntos de vista nuevos: por un lado, 
la estética religiosa de Paleotti y Possevino, así como la romántica de lo maravilloso 
de Patrizi; por otro, la escéptica de Montaigne y de Malherbe y la relativista y plu- 
ralista de Giordano Bruno. La ya tradicional estética clásica, que había predominado 
en el siglo XVI, hacia el 1600 carecía de su vieja autoridad y, temporalmente, perdió 
adeptos. Y otro tanto pasó con la estética manierista, mientras que el barroco no 
tuvo sus respectivos estetas. 

En muchos campos, los años de alrededor del 1600 no fueron sino un magnífico 
episodio, y esto se refiere especialmente a la estética; así, en el siglo XVIL se produ- 
cirá un reforzamiento de la estética tradicional, por lo demás en su exagerada ver- 
sión academicista, lo que impedirá el avance de aquella estética que hacia el 1600 
hallaba su expresión en ciertas teorías escépticas y románticas, y cuyo fruto fueron 
las obras de Shakespeare, Cervantes y Caravaggio. 

Presentatemos, pues, dichas teorías empezando por la implicada en las obras de 
artistas italianos como los Carracci y Caravaggio; luego se expondrán las teorías far- 
muladas por los filósofos italianos (Parrizi, Bruno, Zabarella y Galileo), por el dra- 
maturgo español Lope de Vega, por los ingleses Sidney, Shakespeare y Bacon, y por 
el teólogo y poeta polaco Sarbiewski; en cuanto a las concepciones de Malherbe, per- 
tenecientes a este período, han sido ya expuestas en el capítulo concerniente a la es- 
tática francesa del siglo XVI. 


2. LA ESTÉLNICA DE LOS ITALIANOS 


A. LA ESTÉTICA DE LOS PINTORES: LOS CARRACCI Y CARAVAGGIO 


1. Dos cornentes. Alrededor del año 1600 Roma fue el lugar de nacimiento de 
dos nuevas corrientes en la pintura: el clasicismo de los Carracci y el naturalismo de 
Caravaggio*. Pues si bien los Carracci empezaron sus actividades artísticas en Bolo- 


Le Caravage ct la pernture dalicane du XV Me siecle, Musée de Louvre, 1965. 
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nia y Caravaggio en Nápoles, tanto aquéllos como éste, en sus años maduros, traba- 
jaron en Roma, representando dos tendencias extremadamente distintas: los Carrac- 
ci abogaban por un arte noble, y Caravaggio por un arte auténtico, y también las 
influencias ejercidas por sus obras respectivas serían diferentes, ya que los Carracci 
estaban rodeados de discípulos y gozaban de gran popularidad, siguiendo sus pautas 
los más famosos pintores italianos del siglo XV11, como Dominichino v Guido Reni. 
Como prueba de admiración por su arte, Anpibale Carracci fue enterrado (en 1609) 
en el panteón junto a Rafael, y aún medio siglo más tarde (1655) dirá Bellori que 
los frescos de los Cartacci en el Palazzo Farnese son, después de los frescos vatica- 
nos de Rafael, la obra más espléndida de Roma. 

Los Carracci y Caravaggio crearon, pues, dos corrientes distintas en el arte, y la 
pregunta es si también crearon dos programas, dos estéticas distintas, que en este 
casu serían la del eclecticismo y la del naturalismo. 

2. Los Carracci y la estética del eclecticismo. De los hermanos Carraccib, Agostino 
vivió en los años 1557-1602, y Annibale entre 1560-1609, pero antes de que termi- 
nara la centuria ambos pintores se establecieron cn Roma, donde crearon sus obras 
principales, en especial los frescos del Palazzo Farnese (1597-1604). 

Sus pinturas contienen ciertos rasgos del clasicismo que servirán de modelo e ins- 
piración a Poussin, un clásico del siglo XVIL así como ciertas características propias 
ya del barroco. Especialmente en los cuadros tardíos de Agostino aparecen la agita- 
ción barroca y el extasiado gesto tan propio de este estilo. Así, pues, sus obras se 
caracterizan por manifestar un clasicismo barroco o un barroco clasicizante, mas ¿po- 
demos en base a esto deducir que estos pintores profesaban una estética ecléctica? * 

El único testimonio escrito de los Carracci que se nos ha conservado son las no- 
tas manuscritas en su ejemplar de la obra de Vasari —las llamadas apostillas— donde 
se expresa su admiración por diversos tipos de arte y por los grandes pintores ve- 
necianos y romanos, aunque no ofrezcan base alguna para afirmar que su programa 
fuera el eclecticismo. 

En 1580 Annibale escribía a su hermano Lodovico: «Correggio será siempre mi 
alegría, pero si no llego a ver en Venecia las obras de Tiziano no moriré tranquilo. 
No obstante lo cual, nu puede asociar a los dos, ni lo deseo». 

A nivel teórico, los Carracci fueron aún menos eclécticos que en la práctica. No 
presentando ningún programa nuevo, sus aspiraciones eran conservadoras, pues que- 
rían cultivar el legado del pasado y ser los herederos de los grandes clásicos. Igual 
que éstos, aspiraban a crear formas grandes y nobles, en conformidad con la pode- 
rosa naturaleza. Bellori dirá de ellos que salvaron el arte tanto del manierismo como 
del naturalismo. Su estética era, pues, clásica y tradicional, pero al llevarla a la prác- 
tica la tiñeron de algunas formas barrocas, y de ahí que sus pinturas fueran más mo- 
dernas que su teoría. 

Pero sus contemporáneos tenían a los Carracci por eclécticos. Así, en una esque- 
la de defunción redactada en 1603, al morir Agostino, dice L. Faberio: «El objetivo 
de nuestro Carracci fue acumular la perfección de muchos (cunular' instemne la per- 


> H, Tietze, Anmibale Carraccis Galerie inPalazzo Farnese und seme romische Werkstátle, en: fabrbuch 
der Kunsthestorischen Samenlungen des All. Kaiserbauses, XXV1, 1906/7. 
* D. Mahon, Studies in Seicento Art and Theory, 1947, y Eclecticisin of the Carraceí, en: fonrnal of the 
Warburg and Courtauld Institutes, XV1, 3-4, 1953. Otra opinión acerca de los Carracci en la crítica de 
KR. Y. Lee, en: Arz Bulletin, vol, XXXII. 
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fettion di molti) y combinar esta perfecta armonía en un solo cuerpo de tal modo que 
sería imposible imaginar otra mejor. En todas las obras que ha dejado se perciben 
con claridad la osadía y certeza de Miguel Ángel, la blandura y delicadeza de Tizia- 
no, la gracia y majestad de Rafael y la belleza y facilidad de Correggio, a las cuales 
perfecciones aún añadiría sus propias ideas, extraordinarias y excepcionales», 

Es csta opinión una fórmula ecléctica, pero se trata de una opinión sobre los Ca- 
rracci, y no de los Carracci mismos. Alrededor del año 1600 no era preciso inventar 
una estética ecléctica, puesto ésta ya existía desde mucho antes; y aunque no hubie- 
ra un nombre para ella (el término fue usado por primera vez en 1763 por Winc- 
kelmann) existía el concepto. Un eclecticismo genérico, en cuyo programa figuraría 
el recoger lo más perfecto de los diversos objetos de la naturaleza, ya había sido idea- 
do por los antiguos, y en el Renacimiento formaba parte de la teoría clásica. Pero 
el eclecticismo propiamente dicho, el que tiende a reunir lo más perfecto buscando 
sus modelos en el arte, era más reciente, propio ya del siglo XVI. Los artistas de en- 
tonces —siguiendo las indicaciones de la estética clásica— andaban en pos de lo per- 
fecto, siendo conscientes, sin embargo, de que más de una solución podía ser la ade- 
cuada. Así, fue ecléctica la idea de Lomazzo de que habrían sido perfectas las imá- 
genes de Adán y Eva ejecutadas conjuntamente por Rafael y Miguel Ángel, iziano 
y Correggio. El programa del arte del siglo XVI era especialmente ecléctico y sólo 
faltaron artistas insignes que lo pusieran en práctica, y ya alrededor del año 1600 se 
produjo una situación inversa: los Carracci; fueron eclécticos en la práctica, pero nun- 
ca presentaron un programa o una teoría correspondiente. 

3. Agucchí. Como hemos dicho, los Carracci no dejaron testimonios escritos de 
su concepción sobre el arte. Por ellos lo harán monseñor G. B. Agucchi (1570-1632)*, 
eclesiástico, secretario de estado en los años 1621-1623, y luego nuncio en Venecia, 
gran entusiasta además de los Carracci. Convencido de que estos admirados artistas 
no eran suficientemente valorados, y con el fin de justificar su opinión sobre ellos y 
propagar su arte, censurando al mismo tiempo a Caravaggio y a los manicristas, es- 
cribió un tratado teórico (h. 1607) que, sin embargo, no se editó (sólo un fragmento 
fue impreso en 1646), pero cuyas copias circulaban entre los amantes del arte. 

El escrito de Agucchi es un tratado típico de la estética clásica. El modelo insu- 
perable del arte es para él lo antiguo, junto con Rafael, y los elementos fundamen- 
tales de la pintura son el diseño y la expresión. El autor justifica su postura empí- 
ricamente, sin recurrir a la metafísica ni al neoplatonismo. No es, pues, la suya una 
estética del eclecticismo, sino simplemente del clasicismo, la misma que había sido 
profesada en el siglo XVI y que volverá a predominar en Bellori y los teóricos tran- 
ceses. Así, Agucchi, basándose en la obra de los Carracci, tendía con su tratado un 
puente capaz de reunir la estética clásica de uno y otro siglo. 

4. Caravaggio y la estética del naturalismo. Michelangelo Amerighi de Caravaggio 
(1573-1610) alrededor del año 1600 se encontraba, igual que los Carracci, en el mo- 
mento cumbre de sus actividades pictóricas, pero, a diferencia de éstos, no era un 
artista clásico ni barroco, ni se atenía'tampoco a los modelos antiguos. Su arte, sin 
embargo, gustaba menos del gran estilo de los Carracci y como testimonia L. Ven- 
turi, sus contemporáneos se mostraban renuentes ante sus santos feos y sus vírgenes 
vestidas de andrajosd, Los carmelitas que le encargaron un Tránsito de la Virgen no 


1 E. Venturi, Four Steps toward Modern Art, 1956. 
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aceptaron el lienzo terminado, porque carecía de decoro, y los críticos seiscentistas le 
reprochaban su «falta de invención», lo que en su lenguaje significaba que su pin- 
tura na buscaba la idealización ni la belleza*. 

Las obras de Cavaraggio se dividen en dos grupos. En unas representaba flores, 
naturalezas muertas o escenas de la vida cotidiana de las gentes sencillas, temas prác- 
ticamente sin precedentes en una época en la que el arte reinaba la estética de lo 
grandioso. Pero Caravaggio solía decir que pintar flores le costaba el mismo esfuer- 
zo que las grandes composiciones figurativas, opinión que por entonces resultaba ex- 
traña e incomprensible. 

El segundo grupo de sus cuadros lo formaban grandes lienzos de temas religio- 
sos (pintados en los años 1600-1606) con los que parece que Caravaggio quería de- 
mostrar que sabía pintar como los famosos de su tiempo. No obstante, él pintaba 
de distinta manera. Así, como se ha dicho repetidamente, en sus cuadros religiosos 
no había cielo, los santos estaban desprovistos de sus atributos y su gloria, la Virgen 
no aparecía acompañada de ángeles y en todo ello faltaba la huella del menor pate- 
tismo. Lo característico de sus pinturas son unas formas no clásicas, pero tampoco 
barrocas, y de contornos agudos. En cuanto al contenido, Caravaggio redujo el dis- 
tanciamiento entre Dios y los santos y las cosas terrenales, tal como ya lo había he- 
cho el arte medieval y como ahora de nuevo ocurría en las enseñanzas religiosas de 
Felipe Neri. 

Se suele afirmar que Caravaggio modelaba sus obras según la naturaleza, mas lo 
mismo declaraban hacer los clásicos que el pintor rechazaba. La explicación reside 
en que la noción de «naturaleza» es uno de esos términos que siempre se prestan a 
diversas interpretaciones. Podríamos decir que el antagonismo que se manifiesta cn 
el arte alrededor de los años 1600, a saber, el antagonismo entre Caravaggio y los 
Carracci, es un antagonismo entre dos ideas de naturaleza: entre una naturaleza «hu- 
milde» (tal como la denomina Shakespeare) y otra grande; entre la naturaleza a la 
que el hombre pertenece y aquella que contempla con admiración y terrar; entre la 
imitación del aspecto mutable de la naturaleza y la imitación de sus inmutables leyes; 
entre la naturaleza misma y la Idea de Naturaleza. Así, bajo el lema de lo «natural» 
coexistían dos estéticas distintas: la de los clásicos y la de Caravaggio, no expresada 
verbalmente sino en sus cuadros. Y mientras en la estética clásica la naturaleza era 
uno de los principios del arte (junto con la concinnitas y el decoro), para Caravaggio 
constituía el único principio. 

5, CGiustiniani. Del mismo modo que los Carracci, tampoco Caravaggio fue hom- 
bre de letras, y también, igual que ellos, tuvo entre los escritores y conocedores del 
arte un amigo, el marqués de V. Giustiniani, que expresaría sus concepciones, y aun- 
que no escribiera un tratado específico dejó testimonio de dichas concepciones en 
sus cartas. Así, en una dirigida a Dirk van Ameyden (h. 1620) Giustiniani llega a 
distinguir hasta doce escalones en la pintura', Dicho afán por construir jerarquías 
era propio del clasicismo, y la multiplicación de la escala correspondía a las exigen- 
cias de la incipiente escolástica barroca. Pero, concretamente, de entre los tres esca- 
lones superiores de la pintura distinguidos por Guistinjani el décimo era la pintura 


* F. Baumgardt, Caravaggso, Kunst und Wirklichked, 1951. 
* R. Hincks, Caravaggio, 1953. 
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conforme a la ,maniera, el undécimo la conforme a la naturaleza, y el duodécimo y 
superior, combinaba la manera con la naturaleza. 

«De esta manera más difícil —asegura Giustiniani— pintaron en nuestros tiem- 
pos Caravaggio. los Carracci, Guido Reni y otros, haciendo unos más hincapié en lo 
natural que en la maniera y dando primacía a la »maniera los otros, pero ninguno des- 
cuidaba ni la una ni la otra, preocupándose por el buen dibujo, de verdadero colo- 
rido, y la auténtica y adecuada iluminación.» Lo hoy sorprendente es que desde la 
perspectiva histórica la obra de Caravaggio nos resulte opuesta a la de los Carracci, 
mientras que un experto contemporáneo a él y amigo suyo los incluía en la misma 
categoría. Uniéndose aún a ello que a este conocedor no le era ajena la categoría de 
la pintura naturalista, pero tenía por naturalistas a Rubens y a Ribera, y no a Cara- 
vaggio. Deseoso de celebrar a su amigo lo incluyó en el grupo de aquellos que ob- 
servaban los cánones de la estética clásica, lo cual es muy significativo porque indica 
cuán flexible era esa estética, y cómo era aplicable no sólo al arte clásico sino tam- 
bién —con pequeñas modificaciones— al manierista, al barroco y al de Caravaggio. 
Indicando además que en esos tiempos no hubo verdadero paralelismo entre el arte 
y su teoría; mientras en el arte existían diversas corrientes, la teoría cra, en princi- 
pio, una sola. No era ya uso adaptar la teoría a un arte nuevo, sino más bien situar 
el nuevo arte dentro de los marcos de la vieja teoría. Y era esto precisamente lo que 
sucedió con Caravaggio. 

6. El ocaso de la teoría. No es de extrañar, pues, que dada tal interpretación de 
la teoría cesara en realidad el interés por ella, sobre todo por parte de los artistas. 
Así, ni los Carracci ni Caravaggio repararon en la misma careciendo ya de la antigua 
preocupación de los artistas del Renacimiento, tan convencidos de que su arte de- 
bería basarse en preceptos generales, racionalmente formulados. Los artistas de la 
generación de los Carracci y Caravaggio preferían Fiarse de su instinto y su talento, 
y los conocedores y críticos adoptaban posturas semejantes. 

Asimismo, decreció considerablemente el número de tratados teóricos sobre el 
arte, tan abundantes hasta hacía poco. Agucchi escribía, pero no publicaba sus tex- 
tos, Guíistiniani no dejó ningún trabajo teórico, y si alrededor del 1600 aparecieron 
obras de esta índole, no eran escritas por artistas ni especialistas, sino por literatos 
y filósofos. 

Ello no obstante, dicha renuencia hacia la teoría racional y la confianza en el ins- 
tinto del artista duraron poco tiempo: siendo éste un episodio que acabaría cuando 
Poussin en 1624 sc establecía en Roma, y cuando en 1666 se fundaba en la misma 
la Academia francesa. 


B. LA ESTÉTICA DE LOS FILÓSOFOS ITALIANOS 


En el siglo XV un solo filósofo italiano —Marsilio Ficino— imprimió su marcada 
huella en las concepciones estéticas de la centuria, e incluso aunque no creara una 
estética nueva, realizó una cnorme aportación a la difusión de la antigua, la platóni- 
ca. Pero cl siglo XV1 no tuvo a su Ficino; los filósofos universitarios no solían ocu- 
parse de estética, haciéndolo más bien los médicos como Leone Ebreo, Nifo o Car- 
dano. Pero la situación comenzó a cambiar alrededor del año 1600 cuando se pro- 
nunciaron sobre cuestiones estéticas al menos cuatro distinguidos filósofos italianos: 
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Patrizi, Bruno, Zabarella y Galileo Galilei, haciéndolo además cada uno de ellos de 
manera distinta. 


I, PATRIZI 


1. Francesco Patrizi (1529-1597) fue uno de los principales filósofos italianos del 
siglo XVI, y lo más probable es que su tratado de poesía fuera fruto de reflexiones 
filosóficas y no de la lectura de las obras poéticas. De las diez partes del mismo que 
tenía la intención de escribir, sólo se imprimieron dos, ambas en 1587; una llevaba 
el subtítulo de La deca istoriale, y la otra, la más importante, el de La deca disputata?. 
Otras cinco partes del tratado, que permanecieron en manuscrito, fueron halladas 
por P. O. Kristeller en la Biblioteca Palatina de Parma, y ampliamente comentadas 
por B. Weinberg?. 

Si hubiéramos de clasificar a Patrizi como un típico pensador renacentista, sería 
solamente porque presentó sus ideas en forma de diálogo con los antiguos. Pero, 
por otro lado, este filósofo ya se aleja mucho, tanto de los antiguos como de sus imi- 
tadores renacentistas. Él mismo recalcará su antiaristorelismo, oponiéndose sobre 
todo al principio de imitación en poesía, del mismo modo que se distancia de la paé- 
tica de Horacio con su principio de utile et dulce, y al tiempo, de Platón. La poética 
de Patrizi, de acusado carácter irrealista e irracionalista, tiene algo del espíritu pla- 
tónico, pero en realidad no es platónica, pues no se basa en Ideas sino en milagros, 
mostrando más afinidad con Teofrasto, para el que la fuente de la poesía eran los 
sentimientos. 

2. La metodología. Entre el contenido de la puética de Patrizi y sus métodos se 
da un contraste particular; el pensador exige milagros del poeta, y de la poética en 
cambio, exactitud. Él mismo aplica métodos exactos, como su análisis semántico, de- 
mostrando que Aristóteles había usado su término básico de «imitación» en seis sen- 
tidos distintos (por lo que le resultaba imposible comulgar con el aristotelismo). Y 
emplea también el método estadístico, calculando que en la Odisea Homero habla 
directamente en 8.474 versos, y por boca de sus protagonistas en 7.286 (por lo que, 
a la luz de las definiciones del drama y de la epopeya, Homero fue dramaturgo en 
el mismo grado que poeta épico). 

El mérito capital de Patrizi reside, empero, en su ejemplar planteamiento de los 
problemas, de las cuestiones fundamentales de la poesía en especial, tratando de de- 
finir como filósofo en qué consiste lo proprizm: de la poesía, el rasgo específico que 
la distingue de la prosa, de la ciencia y de la historia, investigando que es lo carac- 
terístico de la poesía respecto de otras disciplinas. Y él particularmente estaba con- 
vencido de que ese propriz: no consistía en la imitación, como creían las poéticas 
del siglo XVL 

3. Lo maravilloso. La originalidad de la puética de Patrizi se hace patente al com- 
pararla con la de Castelvetro; muy próximas en el tiempo, conceptualmente consti- 
tuyen dos polos opuestos. 


* El título completo es: Della Poetica di Francesco Patricr. La deca Disputata, nella quale, e per istoria, 
e per ragiorni, e per autoria de grandi antichi sí mostra la falsita delle piñ credute vpimuni cbe de Poetica á di 
mostri vanno intorno. 

* B, Weinberg, A History of Laerary Criticism in the Italian Renaissance, 1961, vol. U. págs. 763-86. 
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a) Castelvetro sostiene que la poesía es para el vulgo, y Patrizi que va destina- 
da a unos escasos elegidos. 

b) Para Castelvetro la inspiración poética, el furor pocticus, es una superstición; 
para Patrizi en cambio constituye lo esencial de la poesía, siendo a su modo de ver 
más importante que los dones de la naturaleza, e incluso que el arte y los conoci- 
mientos específicos del poeta!. La poesía tiene según él varias fuentes, peto sólo una 
verdaderamente importante que es el entusiasmo. 

c)  Castelvetro cree que la inventiva de los poetas es muy reducida, y Patrizi en 
cambio que es ilimitada. El poeta es Jacilor, es decir, el que hace lo que no existía 
antes; la poesía consiste en transformar las formas de la naturaleza. Patrizi llama a 
esta transformación con diversos términos, predominando cl de firzione, pero usa 
también formatura, transformazione y transfigurazione. 

d) Castelvetro muestra poco interés por la versificación; a su juicio es más im- 
portante el contenido de la poesía que constituye la verdadera fuente del placer pué- 
tico, mientras que para Patrizj únicamente el verso es el modo de expresión propio 
de la poesía. 

e) Castelvetro afirma que el contenido de la poesía debe concordar con la rea- 
lidad, porque de lo contrario no gustará a nadie y, por tanto, no alcanzará su fina- 
lidad última. Para Patrizi todo ello carece de importancia, criticando toda imitación 
en poesía? y afirmando que lo esencial es su carácter maravilloso (zirable, maravi- 
gltoso)?. 

f) Al principio, Patrizi distingue hasta 40 cualidades de la poesía; luego las re- 
duce a trece (verso, canto, entusiasmo, profecía, misterio, alegoría, etc.), después a 
siete y, finalmente, llega a la conclusión de que sólo una característica es esencial y 
específica, precisamente su condición maravillosa, lo »irabile, la maravigha*, El poeta 
es aquel que en sus versos crea lo matavilloso; 1 facto del mirabile tn verso, o verseg- 
gíato, ésta es su razón de ser. El poeta debería volver maravilloso cada tema que tra- 
te, sin contar para ello con la opinión de los lectores. 

2) Al adoptar esta postura, Patrizi no pudo sino mostrarse adversario de la teo- 
ría vigente según la cual el arte, y la poesía en especial, eran imitación. Así, afirmaba 
que la poesía efectivamente imita, mas no sólo imita: reproduce cosas reales, peto 
también reproduce cosas inexistentes; cuando reproduce sólo aquello que el poeta 
ha creado en su imaginación, no imita nada sino que expresa ficciones. Pero la imi- 
tación y expresión juntas no forman aún la poesía ni lo que en ella es excepcional, 
lo que constituye su proprim, porque también la prosa puede imitar y expresar?. 

h) Para Castelvetro, el objetivo de la poesía es deleitar; para Patrizi en cambio 
despertar admiración, producir la sensación de lo maravilloso (rrirare, eccitare mara- 
viglra) y sólo éste es su objetivo propio y específico (propio suo fine)”. 

3, Modos de conseguir lo maravilloso. Desarrollando las antiguas distinciones en- 
trc poeta, poesía, poema y poítica, Patrizi define la poesía como el acto de producir 
lo maravilloso, el poema como el producto de este acto, y la poética como el arte 
que facilita dicha producción. Así, pues, sólo la poética es un arte, y no la poesía. 
Esta, dado que requiere entusiasmo y furor poético, no es un arte cn cl sentido es- 
tricro de la palabra, sino que se sirve del arte aprovechando sus experiencias y ha- 
bilidades. 

A juicio de Patrizi, la esencia de la poesía reside únicamente en lo maravilloso; 
pero también se da cuenta de que la poesía puede tener diversas formas, y éstas las 
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enumera con una exactitud y pedantería sin igual en los escritores contemporáneos. 
Así, distingue, por ejemplo, dieciséis tipos de contenidos poéticos, pudiendo cons- 
tituir el contenido de la poesía una fábula, pero también una cosa que sucedió, una 
cosa actual, lo que cuenta la gente, lo en que la gente cree, lo que es obligatorio, lo 
que debería ser, lo que es lo mejor, lo que es imprescindible, lo que es posible, lo 
que es imposible, un gi una cosa probable, una cosa conveniente, una cosa 
susceptible de ser creída o lo más inverosímil”, En contra de la creencia predomi- 
nante entre los escritores renacentistas, Patrizi no suponía que la verosimilitud fuera 
imprescindible en la poesía; como mucho, la poesía era una combinación de lo ve- 
rosímil con lo inverosímil, 

En realidad, hay diversas clases de poesía y de poetas; unos más bien imitan, 
otros más bien expresan fantasías y sólo algunos muestran aquellas cosas maravillo- 
sas e inconcebibles que son de la exclusiva propiedad de los poetas. Unos poetas 
confían en su sabiduría, y otros en la inspiración; unos son poctas gracias a la divina 
iluminación, otros gracias a predisposiciones naturales, y también los hay que son poe- 
tas gracias al arte, a la ingeniosidad, a la capacidad de inventar fábulas o a la habi- 
lidad de componer versos?. 

Lo maravilloso es el contenido de la poesía a la par que su finalidad, y el requi- 
sito de mostrar lo maravilloso cs su fuente motriz. Patrizi distingue —al modo aris- 
totélico— cuatro causas de las cosas; ello no obstante, cree que en el caso de la poe- 
sía éstas son idénticas, porque lo maravilloso en la poesía es a la vez causa agente, 
así como la final, formal y material. 

En lo que respecta a las fuentes de las que el poeta toma lo maravilloso para sus 
poemas, Patrizi enumera trece, entre las que figuran cosas sobrenaturales y divinas, 
así como también fenómenos corrientes, sólo que intensificados, nuevos, inespera- 
dos, repentinos y otros. 

Otro de los problemas planteados por Patrizi es su intento de definir qué facul- 
tad de la razón permite captar lo maravilloso. No lo son —a su modo de ver— ni 
los sentidos, ni el pensamiento discursivo, ni siquiera la imaginación, por lo que para 
resolver este problema Patrizi recurre a una peculiar «capacidad admirativa» (poten- 
za ammnrativa). 

Pero lo específico de la poética de Patrizi no sólo fue el lema de lo maravilloso, 
sino también la combinación de esa teoría irracionalista con una mentalidad pedan- 
tesca, y su afán por los esquemas, los escrutinios y los cálculos. Así, entre otras, Pa- 
trizi encontró cuarenta cualidades de la poesía, dieciséis tipos de relaciones posibles 
entre la poesía y las cosas, doce fuentes de lo maravilloso y doce clases de poesía. 

Patrizi iba componiendo su poética conforme al sistema decimal: su intención 
era escribir diez volúmenes, de los que cada uno constara de diez libros. Así traslu- 
cía, en estos procedimientos, el legado de la escolástica, cuyas formas aún pervivían 
en el Renacimiento, pero los inventarios y enumeraciones de Patrizi eran mucho más 
pedantescos que sus precedentes, y también la poética de este filósofo renacentista 
es más irrcalista e irracionista que las poéticas escolásticas, 

4. Sín seguidores. La poética de Patrizi pertenece a aquellas teorías extremadas 
que de todo el conjunto de cualidades del arte escogen sólo una y luego la exageran 
e intensifican al máximo. Las influencias obradas por tales teorías suelen ser muy 
considerables parque al menos su parcialidad puede suscitar el debate. No obstante 
lo cual, no fue éste el caso de la poética de Patrizi que, ideada por un filósofo, no 
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logró transcender los círculos filosóficos; su mayor parte quedó inédita y práctica- 
mente desconocida, y su idea capital tardó mucho en reaparcecr. En efecto, si con- 
sideramos que tan sólo la recogió en parte la puética de Bremond, habría que espe- 
rar más de tres centurias, hasta el mismo siglo XX, pra poder hablar de posteridad 
en la teoría de Patrizi. 


Ml. BRUNO 


1. Giordano Bruno (1548-1600), cuya vida acabó trágicamente en el año 1600, 
en una hoguera, es un típico representante de la filosofía natural italiana. Quizá no 
luera éste sin embargo, un pensador más riguroso que los demás, pero sí más autó- 
nomo y más polifacético. Ási, inspirándose en diversas fuentes, y asumiendo ideas 
parciales del espiritualismo platónico, del finalismo aristotélico, del panteísmo estoi- 
co, de las especulaciones medievales y de los nuevos logros científicos, de la astro- 
nomía copernicana concretamente, lograría crear una doctrina original y personal. 

Ya en su juventud los dominicos le reprochaban sostener 130 tesis heréticas, cosa 
que sin embargo, no quiere decir que Bruno comulgara con los dogmáticos y antie- 
clesiásticos adeptos del aristotclismo con quienes tropezaba en sus peregrinaciones, 
especialmente en Oxford“. Pero en su amplia concepción del mundo —intinito, pero 
al tiempo uniforme, armonioso y vivo— cabía perfectamente la estética, y aunque Bru- 
no no escribiera ningún tratado dedicado especialmente a la misma, hizo muchas ob- 
servaciones de este carácterd, siendo las suyas unas observaciones sobrias y moder- 
nas, tal vez más sobrias y modernas que sus conceptos en otros diversos campos Éi- 
losóficos. 

2. El concepto de lo bello. Bruno se vale del concepto tradicional de lo bello, em- 
pleando el antiguo término gricgo de símensciria con más frecuencia que sus equiva- 
lentes latinos e italianos. La belleza es para él una disposición adecuada de las par- 
tes, por lo que las cosas no pueden gustar ni ser bellas cuando no se componen de 
partes diferenciadas?. Por tanto, y en contra de las tesis de algunos teólogos, la be- 
lleza no puede ser atributo de Dios porque Dios es Unicidad 2. En las cosas —sos- 
tiene Bruno— gusta la disposición de las partes y su orden, que transforma el caos 
en belleza Y, siendo la diversidad de las partes lo que más contribuye a dicho orden 
y belleza '', 

Lo bello está en la naturaleza y también en las obras humanas. La naturaleza es 
bella por su variedad y por su orden, y el arte multiplica e intensifica todos sus en- 
cantos '*, En este aspecto, Bruno fue muy renacentista: así, asociaba el arte con lo 
bello y creía que la razón de ser del arte era precisamente multiplicar la belleza. En 
cuanto a ésta, la concebía como una cualidad de las cosas corpóreas, y no tomaba 
en consideración la belleza espiritual, tan importante y destacada en las diversas doc- 
trinas del Renacimiento tardío. Afirmaba además que la belleza corporal afecta po- 
derosamente a la razón, elevándola y súscitando sentimientos, convirtiendo a los hom- 
bres en poetas y héroes !'*, Además la belleza puede ejercer diversos efectos: así, una 
belleza anima y suscita el amor; mientras otras, como la belleza de las estrellas, del 


< F. A. Yates, G. Bruno s Conflict uwtb Oxford, Journal Warburg, 11, 1938/39. 
1 A, Nowicki, Problematyka estetyczna w dziclach Giordana Bruna, en: Estetyka, TIL, 1962, pág. 62. 
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ciclo, de los prados o los cantos, atraen al hombre y le complacen (pero no animan 
ni despiertan el amor en el sentido exacto de la palabra) 5. Asimismo, unos son los 
efectos producidos por la belleza una vez poseída y otros por aquella que el hombre 
desea, pero no posee !”, 

3. El imintmalismo. La delimitación del concepto, así como la diferenciación de 
diversas bellezas, eran ideas nuevas, pero lo auténticamente moderno de la estética 
de Bruno estriba en su concepción sobria y minimalista, tan contraria al dogma de 
la belleza objetiva y absoluta, una concepción en la que el pensador distingue toda 
una escala de variantes y matices: 

a) No hay una sola belleza, la belleza es múltiple (rerdtiplex)". 

b) No hay una belleza generalmente reconocida 1, 

c) Es imposible señalar de manera generalizada y certera la causa (ratio) de lo 
bello: la belleza es indefinida (2ndefinita) e indescriptible (encircunscriptibilis)"”. 

d) No hay ninguna característica cuya posesión garantice la belleza de la cosa: 
lo que es bello en un hombte ya no lo es en otro; «una es la belleza de un género, 
y otra la del otro»”, 

e) No hay una belleza que nos afecte a todos: lo que es bello para uno, no lo 
es para otro, y cada uno queda admirado por lo que es bello para él y no por aque- 
llo que lo es para los otros. La belleza us diversa para diversos géneros, e incluso 
para diversos individuos. Cada género y cada individuo reaccionan ante lo bello de 
un modo distinto; una cosa es bella para Sócrates, otra para Platón, y otra para el 
vulgo; una cosa es bella para personas excepcionales, otra para hombres, y otra para 
mujeres; una para los fuertes, y otra para los débiles?!. 

f) La belleza depende del estado de ánimo de la persona que la contempla: 
«Ocurre, pues, que la misma persona, según uno u otro estado de ánimo, se deja o 
no llevar por el encanto de lo bello». 

g) En consecuencia, aquello que para uno us bello, para otro es feo? 

h) Y, finalmente, «nada es absolutamente bello: cuando una cosa es bella, lo 
es en relación a algo»”. 

El mejor fruto de las disquisiciones estéticas de Bruno fue así su relativismo. La 
estética de un metafísico, como lo fue Bruno, era al fin tan relativista como la del 
escéptico Montaigne, siendo partidario de un minimalismo estético en sus más di- 
versas manifestaciones: pluralismo, relativismo y subjetivismo; y adoptando en la es- 
tética posturas opuestas al objetivismo y universalismo renacentista. 

4. Tantas poéticas cuantos poctas. Vambién las opiniones de Bruno acerca del 
arte divergen de las predominantes en el Renacimiento, especialmente de aquella se- 
gún la cual el arte está sujeto a reglas generales, Así, en sus Ercoci furori asegura Bru- 
no que «ta poesía no nace de las reglas (...), en cambio, las reglas derivan de las 
poesías; por lo que hay tantos géneros y especies de verdaderas reglas, cuantos gé- 
neros y especies exigen de verdaderos poetas»”, 

Bruno expresó esta opinión respecto de la poesía, pero cabe suponer que estaría 
dispuesto a decir lo mismo en relación a las artes plásticas. Fue así la suya una con- 
cepción insólita en aquella época: la poesía no deriva de las reglas, sino que las re- 
glas emanan de la poesía; no hay además una sola regla justa sino muchas, babiendo 
tantas cuantos grandes poetas. 

Otra de las tesis de Bruno concernía a la afinidad entre poetas, pintores y filó- 
sofos; no hay filósofo sin imaginación y capacidad para pintar; no hay pintor sin ima- 
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ginación y capacidad para discurrir, no hay pocta sin capacidad para discurrrir y pin- 
tar*, Los tres precisan de las mismas facultades, y la función desempañada cs se- 
mejante. Fue, pues, csta opinión un paso adelante en el camino hacia el acercamien- 
to entre estas disciplinas. 

Pero de entre todas sus opiniones estéticas, Bruno daba la mayor importancia a 
la tesis negativa de que «nada es absolutamente bello», lo que —en vista de las con- 
cepciones mantenidas durante siglos— era cn principio «una obra destructiva»; claro 
que muchas veces cn la ciencia las obras destructivas pueden ser tan importantes 
como las crearivas. En cambio su segunda tesis de que «hay tantas reglas de poesía 
cuantos buenos poetas» tenía ya un sentido genuinamente positivo. 

Ambas tesis eran como vemos susceptibles de causar importantes cambios en la 
estética; sin embargo, el siglo XVII seguiría conservando los viejos conceptos, y tan 
sólo en el siglo XVII reemprendería el camino marcado por Bruno. 


TI. ZABARELLA 


En el siglo XVI era muy corriente considerar la pintura y la poesía como «ins- 
trumentos de la filosofía» (philosophiac instrumentus), es decir, como cierta medida 
para conocer el mundo y con él al hombre. Y solía concebirse dicho conocimiento 
a través del arte como una cognición sensorial e individual, distinta, por tanto, de 
la cognición conceptual propia de la ciencia. 

Giacomo Zabarella (1533-1589) sería cl único pensador de entonces que mostró 
un interés más profundo por la pocsía en tanto que instrumento de cognición, Pue 
éste un aristotélico y filósofo natural (De rebus naturalibus, 1589), muy apreciado por 
su lógica e incluso Galileo se inspiraría en el al diferenciar entre el método analítico 
y el sintético, y hasta empleó su terminología, llamando al análisis «método resolu- 
tivo», y a la síntesis método «compositivo». 

Zabarella sostenía que la diferencia entre la poesía y la ciencia es muy profunda, 
y que el raciocinio empleado en la poesía es distinto del aplicado en las ciencias*, Y 
expuso sus conceptos —que creía originales, subrayando que nadie antes que él ha- 
bía hablado de ellos (nullus bactenus declarevi) —en su De natura logicae libri duo. 

En este tratado afirma Zabarella que el razonamiento propio de la poesía no se 
basa en el silogismo sino en la inducción. Esta segunda tiene dos variatnes; la per- 
fecta y la imperfecta. La perfecta deduce la conclusión gencral de todo un conjunto 
de casos particulares, mientras que la imperfecta lo deduce de uno o pocos casos. 
El razonamiento del poeta es, pues, una inducción del segundo tipo, es decir, de un 
solo caso el poeta deduce una fórmula general, y cuando termina con uno, pasa a 
otro caso particular. De este modo, el poeta parte de una premisa particular para 
llegar a una conclusión particular, La inducción del poeta es, pues, una inducción 
particular que no generaliza, limitándose a los ejemplos ( exempla). Asimismo, lo es- 
pecífico de la poesía es el hecho de servirse de ejemplos que no responden a la rea- 
lidad, que en general son ficticios (fíicta). 

La inducción del poeta tiene también su específico fin, que es influir y afectar 


* G Tonelli, Zabarella inspirateur de Baumparten ou lorigine de la conexion cutre lesthétigue et la lo- 
gique, en: Rerue d'Estbétigue, 1X, 1, 1956, pág. 182. 


369 


a los lectores ofreciéndoles ejemplos que debcn imitar o evitar”. Estos ejemplos pue- 
den considerarse como argumentos a favor de una u otra conducta; peto los senti- 
mientos, costumbres o procedimientos ideados por el poeta no son en realidad ar- 
gumentos, sino ejemplos de algo que es susceptible de ser imitado o evitado. 

Los problemas tratados por Zabarella son, en realidad, de índole lógica y ética, 
pero muy útiles para la estética, aunque su análisis del razonamiento del poeta pro- 
voca ciertas dudas. El mismo decía que el de este arte es más bien un razonamiento 
por analogía que por inducción. En cambio, es exacta su observación de que lo es- 
pecífico de este modo de razonamiento es que sus premisas son ficticias, y que cons 
tituyen ejemplos y no argumentos. Para la poética del siglo XVI —moralista, en gran 
medida— fue ésta una advertencia de gran utilidad. Y es un mérito indiscutido de 
Zabarclla el realizar un análisis lógico de la estructura de la pocsía en un tiempo en 
el que ningún otro reparaba en la cuestión. El problema volvería a ser planteado en 
el siglo XVII, cuando Baumgarten lo extienda a todo el arte y su discípulo Meter 
desarrolle la teoría del silogismo y la inducción estética. 


1V, GALILEO 


Galileo Galilei (1564-1642) también pertenece a la generación cuya máxima ac- 
tividad corresponde al período en torno al año 1600. Gran científico e inventor, fue 
también un filósoto que veía 2 más claridad que los otros los designios y posibi- 
lidades de la ciencia y del arte (su interés por el arte se debía al ambiente en cl que 
se educó, ya hemos hablado de su padre, Vincenzo, con ocasión de la teoría de la 
música). 

Los artistas del Renacimiento —al mcnos desde Alberti y Piero della Francesca 
hasta Leonardo— se volcaron en el intento de que el arte fuera reconocido como 
una ciencia, mientras que Galileo, en tanto que científico, era muy consciente de las 
diferencias que separan el arte de la ciencia y de las posibilidades del arte que la cien- 
cia no tiene!, El pensamiento renacentista pretendía unir y combinar los fenómenos, 
acercándolos, y buscar en ellos los elementos comunes, mientras que Galileo —más 
próximo en este aspecto al espíritu del Medievo— trataba de separar y diferenciar 
los fenómenos, problemas y objetivos, especialmente los de la ciencia y los del arte. 

1 Ciencia y arte. Para Galileo, la grandeza de la ciencia residía en sus limita- 
ciones. Es precisamente gracias a la limitación de sus aspiraciones como la ciencia 
logra lo más estimable de ella: la exactitud. Los principios metodológicos de Galileo 
pueden resumirse en cuatro puntos: las ciencias naturaless deben ser tratadas expe- 
rimentalmente (y no cil y matemáticamente (y no sólo cualitativa- 
mente); debiendo además limitarse a la investigación de los fenómenos (sin buscar 
la esencia o naturaleza de las cosas) y a la investigación de las causas (y no los ab- 
jetivos y perfección de las cosas)8. 

Por otro lado, no hay razón alguna por la que el arte tenga que someterse a esas 
cuatro limitaciones. El arte carece de las ventajas de la ciencia, pero tampoco tiene 
sus límites. Al hablar del artista y del científico Galileo afirma que «nosotros, los cien- 


* E, Panofsky, Galileo as the Critic of the Arts, 1954. 
" NY. Tacarkicwicz, Historia flozofir. 5. ed., 1958, 11 vol., págs. 59-62. 
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tíficos, debemos conformarnos con ser aquellos operarios menos sublimes que bus- 
can el mármol en las profundidades de la tierra y lo sacan a la superficie para que 
el artista cree de él formas maravillosas ocultas en su austero seno». Al parangonar 
el arte con la ciencia Galileo llega a la conclusión de que son incomparables, por cuan- 
to tienen objetivos y posibilidades diferentes. 

2.  Husiones y dificultades. Se ha conservado un texto —una carta de 1612 al pin- 
tor Cigoli— casi exclusivamente dedicado al arte, donde Galileo se refiere, entre otras 
cosas, al parangón que se establece entre las artes plásticas. Era este un tema que 
apasionaba a los artistas y cruditos de mediados del siglo XVI (cuando Varchi reali- 
zaba su encuesta) y que posteriormente había perdido su interés; en el siglo XVII los 
estudiosos se ocupaban preferentemente de otro parangón, el de las artes plásticas 
y la poesía, pero Galileo volvió a este viejo problema defendiendo la superioridad 
de la pintura y presentando una justificación relativamente nueva de su convicción. 

En primer lugar, según argumenta Galileo, la pintura produce una mayor ilu- 
sión, porque en una superficic bidimensional representa un objeto tridimensional, 
causando así que cl espectador tome la superficie por el objeto en ella representado. 
Ya los antiguos, y después algunos estéticos más recientes, tomaban la capacidad de 
provocar estas ilusiones como una característica del arte, pero para Galileo este ras- 
go llegó a ser una verdadera comprobación de su valor. 

Pero, en segundo término, la pintura es superior a las otras artes porque desem- 
peña tareas más difíciles, Lo artístico consiste en vencer las dificultades, y tanto su- 
períor es un arte cuanto más difíciles son sus tareas. La imitación es tanto más apre- 
ciable cuanto más distantes son los medios de la cosa imitada%, y precisamente en 
la pintura los medios son muy distantes. La evaluación del arte según el criterio de 
la dificultad que éste supera, adoptada por Galileo, será frecuentamente aplicada en 
el futuro. 

3. Distinciones. Al comparar la pintura con la escultura, Galileo realizó una dis- 
tinción que sólo sería reconocida al cabo de 300 años. Tanto la pintura como la es- 
cultura muestran la plasticidad de los cuerpos, pero esto lo hacen de distinta mane- 
ra: la pintura sólo la muestra al ojo, y la escultura también al tacto. Esta distinción 
entre el relieve visible (relievo visibile) y el relieve táctil (al tato) adclantó la bien co- 
nocida distinción —hoy introducida por Alcos Riegl— entre los elementos ópticos y 
los hápticos (táctiles) en las artes plásticas. 

Otra de las distinciones realizadas por Galileo se refiere a aquellas artes que for- 
man sus objetos de modo discontinuo, por clementos separados (el mosaico, la in- 
crustración). Galileo llamó a este procedimiento ¿mtarsiare confrontándolo con el de 
aquellos otros términos que —como la pintura al óleo— operan de modo continuo: 
sfumandosi dolcemente i confini. Esta distinción tenía una amplia aplicación, y el pro- 
pio Galileo la empleó en la poesía, comparando las obras de Tasso con la incrusta- 
ción. Y era también aplicable a la música (al piano y al violín) o a la pintura, espe- 
cialmente a la del siglo XX (los cuadros «Je Seurat son como mosaicos). Sin embargo, 
esta nueva distinción no ha tenido todavía su Riegl. 

El recalcar las diferencias entre la ciencia y cl arte; el intento de evaluar el arte 
conforme al esfuerzo que exige y la ilusión que produce; la distinción del elemento 
visual y táctil cn las artes plásticas; y la distinción entre las artes que forman sus obras 
de modo continuo o discontinuo, son algunos logros del gran científico naturista cn 
el campo de la estética. 
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P. "TEXTOS DE PATRIZL BRUNO, ZABARELLA Y GALILEO 


|, PATRIZI, Della Poetica, La deca dispuzata, 
1586, pág. 27 


1. T turore, se fú da buona deita 
inspirato, poté muovere la natura, ed 
empiere Panima, el poema; e ornarlo, 
e formare arte in perfezione. 


F. PATRIZI, ibid.. pág. 135 


2. In niun luogo egli (Aristotile) 
ha provabo che favola e imitazione 
sia bulta una cosa. E noi per con- 
trario habbiamo provato, che molte 
favole non hanno havuto imitazione... 
11 poeta imitava non pure azioni ma 
costumi eziandio e passioni Vanina... 
11 poeta o esprime o descrive O narra; 
pensieri e discorsi e consigli e ragio- 
nari e persone e cagioni e luoghi 
e tempi e starioni e temporali e eose 
altre varie di natura e de'Dei; e altre 
cose senza numero e vore € false et 
fintc e impossibili e presenti e passate 
c future, erandi e piccole, varie e uni- 
formi, in cielo, in aera, in acqua e in 
terra e nello'nferno o nellabisso, le 
quali sotbo qnesta sua azion non can- 
giono. 


E, PATRIZA Della Poetica, La deca Aramirabile, 
MS. Parma, Pal. 1408. fol. 58 v-59 
(Weinberg, pág. 774) 


3. La poesia tutta habbia per og- 
getto lo incredibile perché questo e il 
vero fondamento del maraviglioso, che 
dee essere cosi principale oggetto 
Vogni pocsia, che qual poeta non vi 
mira, o non Vadopera commetta fallo 
erandissimo nell'arte sue. non merite- 
vole di niuna seusazione, 


UV. PATRIZL MS. Parma, 417. fol. 106 
(Weinberg, 785) 


4d. Dovra il poeta pero sempre 
come il proprio ufficio suo e come 
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FUROR POETICUS 


1. Este furor, cuando sea inspirado por dej 
dad favorable. puede cambiar la naturaleza y col- 
mar el alma y el pocma: y adornarlo y formar el 
arte con loda perfección. 


LA POESÍA NO ES IMITACIÓN 


2. En ningún lugar dejó probado (Aristóteles) 
que fábula e imitación sean la misma cosa. Mien- 
tras nosotros hemos probado, por el contrario. «que 
muchas fábulas no han supuesto imitación. [...] 
Pues el pocta no imitaba secciones. sino costum- 
bres. así como pasiones del alma. |...] El pocta ex 
presa, describe o narra pensamientos y discursos, 
razonamientos y consejos, personas y Tazones, 
tiempos, lugares, épocas, estaciones, y Dtras mu: 
chas cosas de la naturaleza y de los Lioses; y aun 
cosas innúmeras. verdaderas. falsas. fingidas, im- 
posibles, presentes y pasadas y futuras, grandes y 
pequeñas, diversas y uniformes, en el cielo. en el 
aire, en el agua, en la lierra, en el infierno 6 el 
abismo, las evalos, bajo el ccfecto de su acción 
para nada cambian. 


INCREDIBILE E MARAFICLIOSO 


3. Toda la poesía tiene por objeto lo incre 
ble, por cuanto esto es el fundamento verdadero 
de lo maravilloso, cosa que debe ser objeto prin- 
cipal de toda pocsía: de modo que el poela que 
no lo observe y no lo ponga en obra cometerá fal 
ta grandisima en so arte, sin que le valga la me- 
nor excusa. 


LA REACCION DI: LOS LECTORES 
NO IMPORTA 


4. El pocta, como lo propio de su oficio y su 
fin propio, debe siempre intentar que sea admira- 


a proprio fine, studiare di fare mira- 
bile ogni soggetto el egli prenda per 
le mani, commuique la prendano 
1 leggitori, ehe non tutti son ugnali. 


E, PATRIZI, Della Poetica. 1586. pág. 91 


5. Cosi il poeta nella sua mente 
Vesempio havendo il quale a niuvaltra 
cosa di fuori sia simigliante, ed egli 
nondimeno co*versi suoi, cosi Vesprime, 
che paja altrui di vederlo. Ma espres- 
sione non é imitazione... E si come 
il pittore puo, co'suoi colori, rassomi- 
gliare cosa di arte o di natura, cosi 
puó anche fingervi cosa che nó in arte 
né in natura stata sia, ma da fantasi.n 
sua; nella primiera si dirá imitatore 
o rassomigliatore, ma non giá fara tale 
nella seeconda: mia solo Vespressione 
della sua fantasia. Al pari sembra che 
il poeta possa e far ritratto simigliante 
e che sia e possa aneo esprimere quelle 
imaginazioni che dentro di sé egli ha 
concipute, molte fiate 4 nina delle 
cose o artate o naturali o divine cor- 
rispondenti. Ma cosi quella imitazione, 
come questa espressione non e propria 
del pocti... 


F. PATRIZI, MS. Parma, Pal. 417, fol. 20 
(Weinberg. 783) 


6. Feli (pocta) dee mirare... al 
proprio suo fine di cecitare maraviglia, 
e a queste indirizzare tutta la tessitura 
di mirabili nel suo poema, i quali 
della sua propria forma il vestono. 


F. PATKIZL. Della Poetica, 1586. pág. 175 


7. La favola, La cosa avvenuta. 
La vosa presente. Ció che la fama porta. 
La credenza altrui. Il dovere. Quale 
debba essere. 11 migliore. ll necesgario. 
N possibile. Lo impossibile. 11 contín- 
gente. Jl verissimvile, sixóc. Ti eredi- 


hle el asunto que tome entre sus manos. sin im- 
portar cómo sean sus lectores, pues entre sí no Lo: 
dos son iguales. 


LA POESÍA NO ES NI IMITACIÓN 
NI EXPRESIÓN 


5. Asi, el pocta, teniendo en su mente ese 
ejemplo que a ninguna otra cosa exterior debe ase- 
mejarse, lo expresa con sus versos de tal modo 
que ya a los otros les parece verlo. Mas expresión 
no es imitación... Y asi como el pintor con sus co- 
lores puede hacer cosas que se asemejen a las del 
arte o la natura. también podrá fingir aquellas co- 
sas que no han estado nunca ni eo arte ni en na- 
tura sino en su fantasía, ast en el primer caso se 
Narnará imitador o asimilador, pero no en el se- 
gundo, que ya es sola expresión de su fantasía. E 
igualmente parece que el poeta puede hacer un re- 
trato que sea semejante. y también expresar aque- 
llas otras imaginaciones que concibe en sí, y que 
muchas veces no se corresponden a ninguna de 
las cosas artificiales o naturales. De lo cual resul- 
ta que ni aquella imitación ni esta otra expresión 
son propias del poeta... 


DESPERTAR ADMIRACIÓN 


6. El (poeta) dehe tender (...) al propio fin de 
excitar a maravilla, enderezando a esto en su poe- 
ma toda la textura de lo maravilloso que reviste a 
su obra de su propia forma. 


DIECISÉIS "TEMAS DE LA POESÍA 


7. La fábula. El hecho sucedido. El hecho 
presente, Lo que cuenta la fama, Lo que otros 
ercen. Fl deber. Lo que tendría que ser. Lo me- 
jor. Lo necesario. Lo posible. Lo imposible. Lo 
contingente. Lo verosímil. £itós. Lo creíble. mu 
Vavóv. Lo creíble y lo conveniente. Las cuales AV] 
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bile, mIavóv. Lo incredibile e il con- 
venevole. Le quali XVI qualitá, se 
non tubte ad un soggetto accaggiono, 
tutte cortamente a tutti accadano. 


F. PATRIZ). ibid., pág. 26 


8. A me sembra che faccia forza 
a distiuguere ch'altri furono poeti per 
sapienza, Altri per furore, per iMumi- 
nazione divina. E altri per natural 
inclinazione... E altri furono poeti per 
arte, e dell 'inventare e del verseggiare. 


G. BRUNO. De Limbnis idearusr TL. 


pág. 27 


2, Considera mundum istitn cor- 
poreum, partibus eins onmino simili- 
bus existentibus, formosum esse non 
potuisse. In variarum ergo connexione 
partium pulchritudo manifestatur: el 
in ipsa varielate totius pulchritudo 
consistit. 


€. BRUNO, Sigillum sigillorum, 
(ed. Cfroerer. 1835-1836, 599) 


10. Ordine chaos physicam in 
pulebrun: mundi spectaculum est di- 
sestnrn. 


€. BRUNO, Sparcio de la bestia trionfante,573 


11. Il prinzipio, il mezzo ed il 
fine, il nascimento, l'aumento e la 
perfezione di quanto veggiamo é da 
contrarii, per contrarii, ne'contrarii, 
2 contrarii. 


CG. BRUNO. De vinculis in genere. 11. 643 
(ed. 1879-1891) 


12, Deus non habet in se puehri- 
tudinem, quia non habet ordinalam 
composilionem; non hane, quia non 
habet partes, st autem pulehribudi- 
nis eb vinculi fons, author el actor. 
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cualidades no atañen todas a un solo objeto. mas 
odas ciertamente les atañen a todos. 


CLASES DE POETAS 


8. Me parece necesario distinguir que nos 
fueron poctas por su sabiduría. otros por el furor 
de la divina iluminación. otros por inclinación na- 
tura... y otros por su arte de inventar y versificar, 


PULCHRITUDO IN VARIETATE 


9. Considera que este mundo corpórco, slen- 
do sus partes completamente similares. no ha po- 
dido ser hermoso. Por tanto, la belleza se revela 
en el engarce de partes distintas: la belleza de todo 
consiste en la variedad misumua. 


RELACIÓN ENTRE BELLEZA Y ORDEN 


10. Gracias al orden. el caos físico hu sido 
transformado en el hermoso espeetáculo del mun- 


do. 


LA BELLEZA DE LO OPUESTO 


11. El principio, el medio y el final, el naci- 
miento, el aumento y la perfección de cuanto ve- 
mos resulia de contrarios, por los contrarios, en 
los contrarios y a los contrarios. 


LA BELLEZA NO ES CUALIDAD DF DIOS 


12, Dios no posce en sí la belleza, puesto que 
no tiene una composición ordenada: y no la tienc 
porque no liene partes. La [uente, por el contra- 
rio, de la belleza y del vínculo es el autor y el actor. 


29. FRANCESCO PAT'RIZI 
Grabado de) s. XVI 


H 
E 
z 


30. GIORDANO BRUNO 
Grabado del s. XVII. 


C. BRUNO. ibid. 1, 674 


13. Natura varietate et motu vin- 
eif, el ars paturae aemulatrix vincula 
multiplicat, variat, diversificat, ordi- 
nat ct suecessiva quadam serie compo- 
nit. 


G. BRUNO, ibid.. TI 645 


14. Potens est corporalis pulehri- 
tudo ut et menlem vinciat et adtollat; 
amor enim plures reddit poelas et 
heroas. 


(>. BRUNO, ibid., DI. 644 


15. Caeli astra, viridia grata. can- 
tus etc. movent, aldlicinnt, inclinant, 
non tapinnt; et in dis proprie «amor 
non dicibur. 


G. BRUNO, ibid... ML 650 


16. Est pulchri amor quo pulehri 
lieri volumus, est et pulchri amor quo 
pulehro potiri concupiscimus: primo 
modo amans id quo caremus, secundo 
et id quod habemus. 


G. BRUNO. ihid.. MI 639 


17. Pulchritudo multiplex est. 


C. BRUNO. ibid., IL 661 


189. Neqne est aliquid unum atque 
simplex et eiusdem quantitatis et 
qualitatis, quod omnibus placere aeque 
possit, 


CG. BRUNO. ibid., ILL 663 


19. Indefinita ergo et incircum- 
seriptibilis omnim est ratio pulehritu- 
dinis et simili ratio iocundi atque boni. 


RELACIÓN ENTRE ARTE Y NATURATEZA 


13. La naturaleza se impone gracias a la di 
versidad y el movimiento, y el arte, emulador de 
la naturaleza, intensifica. cambia, diversifica y or- 
dena las conexiones y las dispone en una serie st- 
cesiva. 


EL PODER DE LA BELLEZA CORPORAL 


14. La belleza corporal es capaz de contener 
y animar a la razón: el amor, en efecto, transfor- 
ma a la mayoría en poetas y héroes. 


DOBTE ACHTUD HACIA LO BELLO 


15. Los astros del cielo, los jardines encanta 
dores. los cantos y lo demás incitan, provocan, se- 
dueen pero no arrebalan, ni puede hablarse pro- 
piamente de «amor» en ellos. 


DOBLE AMOR POR LO BELLO 


16. Hay un amor de lo bello por cl cual que: 
remos volvernos hermosos, y hay otro por el cual 
descamos disfrutar de lo bello, amando, en el pri- 
mer caso, aquello de lo que carecemos, y en el se- 
gundo, aquello que poseemos. 


MULTIPLICIDAD DE LO BETO 


17. La belleza es múltiple. 


13. No existe una belleza única y elemental. 
tanto de cantidad como de cualidad. que sea ca- 
paz de agradar a todos por igual. 


LA BELLEZA ES INDESCRIPTIBLE 


19. La razón de la belleza es, por tanto. in- 
definida e indescriptible, como le ocurre a la ra 
zón del placer y del bien. 
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(,. BRUNO, ibid.. UL 638 


20. Alia est pulehritudo unins spe- 
ciel, alia alterius, alía unius generis, 
alia alius. 


G. BRUNO. ibid.. LIL 638 


21. Cum pulchritudo in quadam 
simmetria constal, haec autem sit 
multiplex et innumerabilis numero «ad 
multa supposita, non autem simplex, 
vinculum pulehritudinis non erió sim- 
pliciter sed ad aliquid. Immo sicut 
dliversae species, ita et diversa indi- 
viduaá a diversis vinciuntur; alia enim 
simmetria est ad vinciendum Socra- 
tem, alía ad Platonem, alia ad multi- 
tudinem, alía ad paucos; alii masenlos, 
alii faeminam, alii viraginem, alii mol- 
lem adamant. 


G. BRUNO, ibid.. 637 


22. Nihil absolutum pulchrum..., 
sed ad aliquid pulehrum. 


GC. BRUNO. Eroici Furori. 1 
(Opere, ed. Wagner, IL. 315) 


23. Conchiudi bene, che la poesia 
non nasce du le rogole se non per 
leggerissimo accidente; ma le regole 
derivano da le poesie: e peró tanti son 
geni e specie di vere regote, quanti 
son geni e specie di veri poebi. 


6. BRUNO, Recens et completa ars 
reminiscendi, 529 


24. Plilosophi sunt quodammodo 
pictores, atque poétae et philosophi. 
pictores philosophi eb poetac. Non est 
enima philosophus, nisi qui fingit et 
pingit. Non est pictor nisi quodam- 
modo fingat et meditetur. et sine qua- 
dun meditatione atque pictura poéta 
non ext. 
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1,4 BELLEZA ES RELATIVA 


20. Una es la belleza de un género, otra la de 


otro, una de un género y otra de otro. 


21. En vista de que la belleza depende de un 
«sistema de proporciones» (simetría). ésta ha de 
ser multiple e infinita en su número con respacto 
a muchas cosas dependientes, pero no aislada: el 
atractivo de la belleza no existirá por sí solo, sino 
con relación a algo. Pues igual que las distintas es- 
pecies. así también los distintos individuos son 
atraídos por cosas diversas: hay. en efecto, un sis- 
tema de proporciones susceptible de atraer « Só- 
crates. otro a Platón. otro a muchos y otro a pur 
cos. Linos se enamoran de varones, otros de una 
mujer, otros de una virago. otros de un alemina: 


do. 


22. Nada es absolutamente bello [...]. sino 
que es bello con relación a algo. 


TANTAS REGLAS 
CUANTOS POETAS VERDADEROS 


23. Concluve, pues. que la poesía no nacr de 
las reglas sino por levisimo accidente; en cambio 
las reglas derivan de las pocsías; por lo que hay 
tantos géneros y especies de verdaderas reglas, 
euantos géneros y especios existen de verdaderos 
poetas. 


POESÍA. PINTURA, FILOSOFÍA 


24. Los filósofos son en cierto mudo pirte- 
res, los poetas, filósofos, y los pintores, filósofos y 
poetas. No puede existir, en electo. un filósofo a 
no ser que imagine y pinte. No puede haber un 
pintor sin que, de alguua manera. imagine y re- 
Ñlexione, y no puede existir un poeta sin cierta re- 
MNexión nt pintura. 


J. ZABARELLA, Opera logica, De natura 
logiene Libri duo, ed. Postrema. Francoturt. 
1626. págs. 05-96 (Ponelli. pág. 188) 


25. Poetien... exigua et Obscura 
logicae pars est... toto in uso exenmpli 
tradendo ucenpatur... llominum mo- 
res et afíectiones quae in poematibus 
introducuntur exempla sunt, quae imi- 
tanda vel evitanda spectatoribus pro- 
ponuntnr... Poeine vero verba non 
sunt argumentaliones, quae debesnt 
alias hortari ad bene ugendum, sed 
sunt signa indicantia personarum 1mo- 
res et affectiones, quae poeta imiba- 
tur, ut fictae ¡illae affectiones et fieti 
mores cf fictae actiones exempla sint, 
quae alii vel sequantur, vel fugiant. 


G. CALILEL, Carta u L. Cardi da Cigoli, del 26. 
YI, 1612 (Opere. 1901. 1X, 340-343) 


26. La scultura superi la pitífura 
in quella parte di rilevo che € sotto- 
posta al tatto... Delle tre dimensioni, 
due sole sono sottoposte all'occhio, 
cioó lunghezza e larghezza, ... perche 
delle cose che appariscono e si veg- 
gano, altro non si vede che la super- 
ficie, e la profonditá non puó dall*oc- 
chio esser conpresa... Non essendo 
dunque la profonditá esposta alla 
vista, non potremo d'una statua com- 
prender altro che la lunghezza c la 
larghezza... Conosciamo dunque lau 
profonditá non come VPoggetto della 
vista per sé e assolutamente, ma per 
accidente e rispetto al ehiaro e allo 
scuro... Ma alla scultura il chiaro e lo 
seuto lo dá da per sé la natura, ed 
alla pittura lo dá 1 arte: adunque 
anche per questa ragionc si rende piu 
ammirabile un'eccellente pitlura di una 
eccellente  scultura... Quanto piu 
i mezzi, to quali si imita, son lontani 
dalle cose da imitarsi, tanto piá 1'imi- 
tazione € maravigliosa... Artificio- 
sissima imitazione sará quella che rap- 
presenta il rilievo nel suo contrario, 
che € jl piano. 


LA POÉTICA ES OBRA DE LA LÓGICA 


25. La poética |...] es una pequeña y oscura 
parte de la logica. Sc ocupa de enseñar tudo lo re- 
lativo al uso del ejemplo. [...] Los háhitos y senti- 
mientos de los hombres que se introducen en los 
puemas son ejemplos que se propone que han de 
sor imitados e evitados por los lectores. Las pala- 
bras del poeta no son realmente argumentaciones 
que deban exhortar a otros a hacer el bien. sino 
que son jodicios que: revelan las costumbres y los 
sentimientos de las personas que el poeta imita, 
de mado que las sensaciones, los hábitos y las ac- 
ciones imaginadas són ejemplos que unos pursi- 
guen y otros evitan. 


LA PINTURA Y LA ESCUTPUKA; 
EL TACTO Y LA VISTA 


26. La escultura supera a la pintura en lo que 
hace al relieve. que está sometido al tacto, [...] De 
las tres dimensiones sólo dos se someten al ojo, a 
saber anchura y longitud |...] porque de las cosas 
que resultan aparentes y visibles no se ve otra cosa 
gue la superficie, mientras en cambio la profun- 
didad no puede ser comprendida por el ojo. [...] 
No estando, pues. la profundidad expuesta a nues- 
tra vista, ante una estatua no podremos percibir 
sino sólo la longitud y la anchura. [...] Así, cono- 
ceremos la profundidad no por si misma y abso- 
lutamente, en tanto que objeto de la vista. sino 
sólo por aucidente y en relación a lo claro y a lo 
obscuro. |...| Pero en el caso de la escultura lo cla- 
ro y lo obscuro nos lo da la naturaleza por sí tuis- 
ma, mientras que en el caso de la pintura lo da 
el arte: así, pues, también por esta razón se hace 
más admirable una pintura excelente que una ex 
celente escultura. |...] Cuanto más lejos de la cosa 
a imitar están los medios con que se imita, tanto 
más maravillosa es dicha imitación [...] y la imita 
ción más artificiosa será aquella que representa 
los relieves sobre el plano, su contrario, 
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Gli scultori copiano sempre et i pit- 
tori no; e quelli imitano le cose 
com'elle sono, e questi cow'elle appa- 
riscono: má porche le cose sono in un 
modo sole, ed appariscono in infiniti, 


Los escultores copian siempre y los pintores no: 
aquellos imitan las cosus como son y estos tal 
tomo se ven: mas como las cosas son de un modo 
solo, pero se ven de infinitos modos, por la mis- 
ma razón se acrecienta sumamente la dificultad 


e'vien perció sormmamente aceresciuta 
la difficultá per giugnere all'ecccllenza 
della sua arbe. 


para alcanzar la excelencia de su arte. 


3. LA ESTÉTICA DE LOS INGLESES 
L SIDNEY 


La estética moderna se inicia en Inglaterra hacia el año 1600, con Shakespeare 
y Bacon, o incluso un poco antes, a fines del siglo XVI, con la obra de Sidney. 

Sir Philip Sidney (1554-1586), militar y diplomático de profesión, participó ac- 
tivamente en la lucha contra los españoles en los Países Bajos, percciendo en el cam 
po de batalla de Zutphen. De vocación, empero, fue poeta, aunque su famosa teoría 
de la poesía no constituyera más que un episodio de su vida. En electo este poeta- 
soldado escribió una Defensa de la poesía (The Defense of Poesie), que le aseguraría 
un puesto en la historia de la estética, hacia el año 1581 (impresa en 1595)”. La obra 
fue una respuesta a la dura crítica de la poesía realizada por el dramaturgo Stephen 
Gosson en su Escuela de los abusos (School of Abuse), 1579. 

1. La poesía es independiente de la naturaleza. «Ningún arte le fue dado al ser 
humano —dice Sidney— que no tenga a las obras de la naturaleza por su objeto prin- 
cipal, en las cuales las artes no podrían existir». Este es el caso de la astronomía, la 
geometría, la filosofía, el derecho, la historia, la gramática, la retórica, la lógica o la 
física, o sea, de tudas las artes en el amplio sentido medieval del término. Mas existe 
una excepción: «sólo el Poeta, desdeñandose verse atado por dicha sujeción y ele- 
vándo sobre el vigor de su inventiva, puede extenderse efectivamente hasta otra na- 
turaleza al hacer ciertas cosas mejores que las producidas por ésta, o incluso nuevas 
formas que no existen en ella, como Héroes, Semidioses, Cíclopes, Erinnias, Furias 
y cosas semejantes. La misma naturaleza nunca presentó la tierra en tan ricos tapices 
como los que hicieron algunos de los Poetas, pues su mundo es de cobre, y sólo los 
Poetas nos lo ofrecen de oro»”. 

Lo expuesto no concierne, quizás, a todo aquello que suele llamarse poesía, pero 
seguramente atañe a los poetas de cierta clase, aquellos que no toman prestado «nada 
de lo que es, fue o será, sino que, guiados por un sabio juicio, en sus divinas refle- 
xiones toman en consideración lo que puede y debe ser. Con razón estos poetas son 
llamados vates». 

Así, pues, para Sidney el rasgo distintivo de la poesía era su independencia de 
la naturaleza, cosa que concebía como característica exclusiva de ella; así, no se la 
atribuía a la pintura (aunque llamara a la poesía «pintura hablada»). 


* Nueva edición: Cambridge, 1904. 
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2. La bistoria es superior a la historia y la filosofía. Aparte de las tesis que acaba- 
mos de exponer, el tratado de Sidney contiene un parangón, que no establece la com- 
paración de la poesía con la pintura o la escultura, sino con la historia y la filosofía, 
porque el autor creía que éstas son más afines a la pocsía, y las primeras de las artes. 
Así, justifica la superioridad de la poesía alegando los siguientes argumentos: la poe- 
sía afecta con mayor fuerza, y conmueve más que la filosofía. Asimismo incita al bien 
más que la historia, porque muestra la virtud con los mejores colores: la historia en 
cambio, obligada a representar fielmente este mundo loco, con frecuencia causa te- 
mor a obrar bien y anima a la maldad?. 

Otro mérito de la poesía estriba —según Sidney— en el hecho de que es capaz 
de convertir en agradables las cosas inás horibles, en ser la más antigua de las habi- 
lidades del hombre, en recoger de la historia lo mejor y en el hecho de que los £i- 
lósofos mismos, como Platón o Boecio, adornaban la filosofía con las tormas puéticas. 

3. Defensa de la puesía. En cuanto a los reproches hechos a la poesía desde ha- 
cía siglos, Sidney no juzgaba acertado ninguno de ellos: 

a) ¿Que el hombre tiene cosas más importantes que hacer? No, la pocsía no 
es una ocupación fútil, puesto que puede inducir al bien: «imposible gastar la tinta 
y el papel de forma más útil». 

b) ¿Que la poesía miente? Al contrario, «de todos los escritores bajo el Sol, el 
Poeta us el menos mentiroso»?. Mienten hasta los astrónomos y geómetras, afirman- 
do cosas que luego resultan falsas. La situación de la poesía es, pues, mejor que la 
de la ciencia. Sidney repite lo que otrora dijera Boccaccio: «El Poeta, como no afir- 
ma nada, tampoco miente nunca; todos comprenden que la poesía contiene “imá- 
genes de aquello que debería scr” y no “relatos de lo que ha sido '». 

e) ¿Que la poesía ejerce mala influencia sobre el hombre, despertando en él 
deseos irrealizables y conduciendo su imaginación hacia malos caminos? No es la poe- 
sía la que induce al hombre a hacer mal uso de la razón, sino que más bien la razón 
hace mal uso de la poesía*, Se puede usar mal de cualquier cosa, incluso las mejores. 

Las tesis de la poética de Sidney pueden así reducirse a dos: 1. Las obras de la 
poesía son independientes de la naturaleza. 2. La finalidad de la poesía es moral. 
La primera era una tesis relativametne nueva, correspondiendo al espíritu del 1600, 
mientras que la segunda era completamente conservadora. Sidney mostró cierta in- 
geniosidad en la manera de exponer sus tesis, pero su concepción de la poesía como 
independiente de la naturaleza carecía de ptecisión, y los cíclopes y las lurias no cran 
por cierto ejemplos de lo más acertados. 

Sidney formuló sus tesis muy radicalmente, pero luego estableció ciertas condi- 
ciones y excepciones, Así, al principio afirmaba que la poesía es independiente de 
la naturaleza, pero más tarde distinguió —a la manera platónica— entre poesía «ei- 
kástika» y poesía «fantástica», teniendo a la primera (modelada en la naturaleza) por 
superior. Y si sostenía que la poesía tiene finalidades morales, luego la evaluaba des- 
de un punto de vista estético, lamentando que «los infelices no oigan su armonía», 
o, en términos poéticos: «infelices aquellos que nacieron demasiado cerca de la rui- 
dosa catarata del Nilo, y no oyen la música de la poesía, semejante a la música de 
las esferas» (planet-like imusicke of Poctry). 


MT. SHAKESPEARE 


1. La belleza y el arte. También los protagonistas de los dramas y comedias de 
Shakespeare expresan más de una idea de índole estéticab; son éstas, claro está, 
unas ideas episódicas, pero también abundantes, repetidas además en los sonetos. 
Así, encontramos una loa de lo bello en el poema de Venus y Adonis, (v. 1020): 
«Muerta la belleza, vuelve el negro caos» (And, beauty dead, black chaos comes again) 
y en El Mercader de Venecia (y. 1): «El hombre que carece de música y no se emo- 
ciana con la armonía de los dulces sonidos, es apto para las traiciones». En Romeo 
y Julieta hay una frase que dice: Beauty too rich for me, for earth too dear, pareciendo 
significar que la excesiva belleza es un fenómeno innatural que está por encima de 
las posibilidades del hombre. Asimismo, podemos incluir en la estética de Shakes- 
peare la alabanza de la vista como sentido más sensible a la belleza, hecha por Aqui- 
les en Troilo y Criseida (WT, 3), y más claramente aún cn Trabajos de amor perdidos, 
donde se afirma que el ojo es juez de lo bello”; el «juicio del ojo», es decir, una ex- 
presión idéntica a la expresada por Miguel Ángel. Pero aparte de las opiniones con- 
cernientes a lo bello, hay cn la obra shakespeariana múltiples juicios sobre cl arte y 
la poesía, especialmente aquellos que hacen referencia a su duración; «¡Ni el mármol 
ni los dorados monumentos de los príncipes sobrevivirán a esta potente rima!» (S0- 
neto 55). Y otro tanto en otros tres sonetos: «Toda belleza pierde tarde o temprano, 
mas nada ajará tu eterna primavera» (Soneto 18; y también 12 y 55). Luego en el 
Soneto 66, Shakespeare glorifica la libertad del arte. Pero de lo que trata sobre todo 
el gran dramaturgo es de la relación entre el arte y la naturaleza. Así, de lo que dice 
por boca de sus protagonistas podemos distinguir las cinco tesis que siguen: 

2. Relación entre el arte y la naturaleza. A. La primera tesis sostiene que la na- 
turaleza es modelo para el arte. Mas, ¿qué naturaleza? El concepto shakespeariano 
de naturaleza no es ya tan metafísico como el de los teóricos italianos del siglo XVL 
Así, Hamlet pone como modelo para los artistas (actores) no lo divino o poderoso 
de la naturaleza sino su modestia, ¿be modesty of nature (TI, 2)”. El rasgo esencial de 
la naturaleza reside —a juicio de Shakespeare— en su vivacidad, por lo que en nu- 
merosas ocasiones la contrapone a las estatuas desprovistas de vida (en A buen fin 
no hay mal principio, TV, 2; en Cómbelino y en Otelo). 

B. En el Cuento de Invierno, al hablar del cultivo de las flores, Políxenes acepta 
que existe un arte parecido a la naturaleza y tan creativo como ella, pero «es que el 
arte es en sí naturaleza» (the Ant 1tself is Nature)*. Esta es probablemente la opinión 
fundamental y más significativa de Shakespeare sobre el arte, que arroja mucha luz 
sobre su propia creación. Si lo característico de la naturaleza es la vida, la tesis de 
que el arte es naturaleza significa que el arte crea vida. 

C. La tercera de las tesis shakespearianas va más lejos aún: el arte supera a la 
naturaleza. Si bien es verdad que Shakespeare se pregunta si hay autor que sepa mos- 
trar la belleza como lo hacen los ojos de una mujer%, también lo es que en el Cuento 
de invierno afirma que el arte complementa a la naturaleza, y que la transforma y co- 
rrige. Y esto lo hace gracias a la imaginación, siendo ella la que proporciona vida a 


* K. Woermann, Shakespeare und die bildenen Kiinste, en: Abhandlungen der phidal.-bit. Klasse der Sách- 
sischen Akaderie der Wissenschbafien, t. XLI, núm. 3, 1930. A. A. E. Fairchild, Shakespeare and ¿he Arts 
of Design, en: The Uraversity of Missouri Studies, t. XT, 1, 1937. 
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las cosas, ya que obra más eficazmente que la naturaleza: «vemos a la imaginación 
sobrepujar a la Naturaleza» (we sec the fancy ourtwork nature, Antonio y Cleopatra)”. 
En Timón de Atenas dice Shakespeare que el arte enseña (tutors) a la naturaleza, que 
sus productos —aunque artificiales— son más vivos que la naturaleza, que tienen una 
vida más viva que la vida (livelier than life), Y en La violación de Lucrecia añade que 
el arte, para escarnio de la naturaleza, ha sabido infundir una ilusión de vida a mil 
objetos dolientes (v. 1374)", 

D. Pero ¿con qué medios logra el arte sus fines? Especialmente, mediante la 
verdad: «¡Cuánto más bella parece la belleza con el dulce ornamento que le da la 
verdad!» —dice Shakespeare— en el Soreto LIV *. Pero tampoco excluye la posibi- 
lidad de valerse el arte de la ilusión, de los productos de la imaginación. Bien al con- 
trario, reconoce que el arte precisa de ellos. Y ésta es la cuarta tesis de Shakespeare 
concerniente a la relación entre arte y naturaleza. En El sueño de una noche de verano 
Teseo asegura que «el ojo todo lo observa, desde el cielo a la tierra y de la tierra al 
cielo; y así como la imaginación da cuerpo a las formas de cosas desconocidas, la plu- 
ma del poeta varía sus figuras y les otorga una etérea nada, un nombre, un lugar 
donde habitar. ¡Tales ardides tiene la fuerza de lo imaginario!» 1. Hermoso delirio, 
cielos y tierra, objetos desconocidos a los que el poeta ofrece una morada etérea, jun- 
to con el poder de la imaginación, constituyen toda una teoría ilusionista del arte 
expresada en breves términos poéticos. El poeta resumía en ellos las ideas que otros 
prosistas desarrollaban en sus extensos volúmenes. 

Asimismo, hay toda una teoría de la poesía y del arte en aquella escena de Corzo 
gustéis (TIL 3) en la que a la pregunta de si las palabras poéticas son verdaderas y 
honestas, el bufón contesta que con toda seguridad no lo son, porque «Ja poesía más 
verdadera es la que más finge» ** 

E. Y, finalmente, la quinta tesis sheakespeariana con relación al arte y la rea- 
lidad sostiene que la verdadera poesía no pertenece a la vida real, Este es el sentido 
de la famosa frase de Hamlet (TI, 2): «¿Y qué es Hécuba para él, o él para Hécuba, 
que así tenga que llorar sus infortunios?». 

3. Una estética romántica. Lo que sobre la belleza y el arte dicen los protago- 
nistas shakespearianos constituye sólo la mitad de su teoría estética. La otra mitad 
es la estética implicada en sus dramas y comedias, y ambas mitades coinciden y con- 
cuerdan, especialmente en lo que atañe al problema fundamental de la relación entre 
el arte y la naturaleza. Así, la opinión que expresa el dramaturgo en Cuento de in- 
vierno de que «el arte es en sí Naturaleza» se refiere a su propio arte, un arte que 
aspira a ser, que ya es «naturaleza», porque da «vida viva» a sus productos. En una 
elegía dedicada a Shakespeare dice Ben Jonson que frente a los dramas shakespea- 
rianos dejan de gustar los antiguos, porque en compatación con aquéllos resultan ar- 
tificiales o muertos, como si estuvieran fuera de la naturaleza (as ¿f tbeywere no of na- 
ture's family). 

En incontables ocasiones se ha afirmado que Shakespeare no es un clásico sino 
un romántico. Pero en su tiempo se desconocía, por supuesto, la oposición entre «clá- 
sico» y «romántico», y la única estética existente por entonces, y que Shakespeare 
pudo conocer, era la estética clásica con su sistema de reglas generales, con la que 
su tearro es incompatible, 

La estética clásica era lo suficientemente general para admitir diversas variantes; 
con ciertas modificaciones, pudo abarcar incluso el arte manierista o el barroco. Pero 
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para que cupieran en ella las obras de Shakespeare tendría que abarcar también el 
arte romántico, y esto es muy difícil, dadas las grandes diferencias entre el arte clá- 
sico y el romántico, con su espiritualismo, sus posturas emocionales, su predominio 
del espíritu sobre la forma, de la imaginación sobre las reglas y de lo vivo sobre lo 
estático. Y sí no es imposible imaginar una estética que incluya al arte clásico y al 
pu no parece sin embargo que se pueda crear ampliando tan sólo la estética 
clásica. 


UT. BACON 


1. La poesía, junto a la bistoria y la ciencia. A diferencia de la mayoría de los fi- 
lósofos del siglo XVI, con su lastre antiguo-medieval, Francis Bacon (1561-1626) 
—gracias a su empirismo y pragmatismo, al fundar consecuentemente la ciencia en 
la experiencia y asociar ésta con la práctica— fue ya un filósolo completamente mo- 
derno. Y lo más inesperado es que un puesto relevante en su filosofía empírica lo 
pudiera ocupar la poesía, pese a no considerarla sino un mero producto de la ima- 
ginación. 

Bacon distinguió tres clases de productos del intelecto, correspondientes a las 
ires funciones del mismo: la razón, la memoria y la imaginación. El producto de la 
razón será la ciencia, y de la memoria, la historia. Ámbas tienen por objeto a la na- 
turaleza y la sociedad, y la diferencia entre ellas reside en el hecho de que la ciencia 
formula aserciones generales y la historia describe hechos particulares. En cuanto a 
la poesía, el tercer producto del intelecto, cs precisamente obra de su tercera facul- 
tad, la imaginación '". Pero Bacon no considera a la imaginación como «seductora 
de las mentes» (como lo hiciera Platón). Al contrario, este filósofo empírico cree que 
tanto ella como la poesía son necesarias para el hombre, y así trata de la poesía en 
su obra dedicada al análisis de las ciencias, De dignitate el argumentis scientiarum 
(1623), cuya versión primitiva en inglés tenía por título Advancement of Learning 
(1605). 

2. Lo específico de la pocsía. La poesía, en tanto que producto de la imagina- 
ción, goza de libertad y no se ve limitada por las reglas: works by chance, not by rule; 
obra libre y espontáneamente, ad hibitum, ad placitum'". 

Y puesto que no está limitada por la realidad, inventa cosas nuevas, al menos 
parcialmente; ideando «matrimonios y divorcios», hace combinaciones inexistentes 
en la realidad, y así excede los límites de lo que en ella ocurre. Prácticamente, sus 
productos no son sino «sombras de las cosas, ilusiones (deceptiones); pero las ¡lusio- 
nes figuran entre los placeres del hombre», observa Bacon. 

Este mundo ilusorio creado por la poesía debería ser, y es hasta cierto punto, 
más perfecto que el real; así es distinto y extraordinario, es cl mundo que más con- 
viene al hombre; satisface su mente con las sombras —porque no puede hacerlo de 
otra manera—, pero al fin la satisface; animo umbris satisfacit, cum solida habere non 
possit. Además, proporciona a las cosas la hermosura, el orden, la diversidad y la gran- 
deza que ellas por sí mismas no poseen; depara al hombre sorpresas, frente a la mo- 
notonía de la vida; enmienda la historia, introduciendo en ella la justicia de que en 
realidad carece; corrigd historia secundum merilum; y adapta las cosas a los anhelos 
del hombre, y no los anhelos a la realidad, como hace la razón. Con todo ello la ima- 
ginación y la poesía no sólo alegran la mente sino que también la elevan y imejoran. 


384 


En su sistema de funciones y productos del intelecto, Bacon coloca así la poesía 
«junto a la historia», porque la poesía toma de la historia su contenido —para trans- 
formarlo a su manera—, y porque es una «libre imitación de la historia». Además, 
la poesía y la historia tienen un objeto común que son las cosas y acontecimientos 
individuales: poesís ¿ndividuorum est. Esta es una de las cualidades que diferencia la 
pocsía de la ciencia stricto sensu, ya que esta segunda generaliza acontecimientos par- 
ticulares. 

Bacon comprendía además la ambivalencia del término «poesía», que se usaba 
en sentido verbal y material. En un sentido, lo distintivo de la poesía es la forma 
versificada; y en el segundo, la fábula, que es ficticia. En el primer sentido, entién- 
dese por puesía cualquier poema; y en el segundo, cualquier ficción. Y no es nece- 
sario que lo que significa poesía en un sentido lo signifique también en otro, pues 
la ficción puede ser expresada también en prosa, y los acontecimientos verídicos en 
Verso. 

Así, pues, ¿cómo evaluar la poesía? Aquí es donde Bacon aparece indeciso. Por 
un lado, la poesía es para él una cuestión importante que cumple nobles objetivos, 
y otorga grandeza de alma (anémi magnitudo) pero, por otro, la tiene por un placer 
o un juego de la imaginación, más que por fruto de su trabajo *. de 

Las concepciones poéticas de Bacon, el tratar la poesía como cuestión de ima- 
ginación, ficción y libertad y el abandono de la interpretación mimética de la misma, 
eran concepciones atrevidas y modernas. En sus disquisiciones sólo hay una cosa que 
parece difícil de comprender: ¿por qué incluyó la poesía en la «doctrina», junto con 
la ciencia y con la historia? Porque «doctrina» quería decir «saber», y la clasificación 
de la poesía como un saber correspondía a la concepción tradicional: dado que la 
poesía reproduce la realidad, contiene ciertos conocimientos de ella. Pero esto que- 
da en desacuerdo con la tesis de que la poesía es campo de la ficción y la fantasía. 
La única explicación a esta incongruencia es que Bacon creó una nueva concepción 
de la poesía, pero conservó el viejo término de «doctrina», que en este caso no de- 
bería entenderse como «saber» sino como «idea». Y entre los «productos de la idea» 
figurarían la ciencia, la historia y la poesía. 

3. La pintura y la música. En el sistema de Bacon, las artes ocupan una posi- 
ción harto distinta a la de la poesía; éstas no son —a su modo de ver— cuestión de 
conocimiento, sino formas de suministrar —y obtener— un bien. En lo que respecta 
a los bienes corporales, Bacon distingue cuatro tipos: la salud, la belleza, la tuerza y 
los placeres 15. De la salud se cuida la medicina, de la belleza la cosmética, de las fuer- 
zas el atletismo y del placer las artes hedonísticas (artes voluptuarie). Esta última cla- 
sificación está formada por un conjunto de artes que se distinguen unas de otras se- 
gún los sentidos”: así, la pintura proporciona mayor placer a los ojos, y la música 
al oído. Pero junto a la pintura Bacon enumera otras artes que agradan a los ojos, 
como son las que determinan la forma y magnitud de los edificios, jardines, ropas, 
utensilos, etc. 

Además, debido a que las artes plásticas apelan a los sentidos más nobles y más 
experimentados, pueden ser incluidas entre las artes liberales, Por ello, aunque Ba- 
con las concibiera de manera distinta que a la poesía, advcrtía cierta afinidad entre 
ellas, uspecialmente entre la poesía y la pintura, que también es obra de la imagina- 
ción y consiste en una libre composición de las cosas'*, Lo bello, lo novedoso, la li- 
bertad, no caracterizan a todas las artes cultivadas por el hombre, pero sí son carac- 
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terísticas de la pintura y de la música, por lo que las mismas constituyen en cierto 
modo los confines del arte y la poesía. 

Bacon elaboró además una tesis de carácter historiosófico !? según la cual en las 
sociedades jóvenes se da primacía a las artes marciales, en las maduras, a las artes 
liberales y en las decadentes, a las hedonísticas. Y viendo el florecimiento de las ar- 
les plásticas y musicales, suponía que la suya era una época decadente. 

4. La belleza sin reglas. Bacon escribió sobre poesía en una docta obra redac- 
tada en latín, mientras que el problema de lo bello lo trató en sus Ensayos, escritos 
en inglés, muy leídos y recditados varias veces a lo largo de su vida (1597, 1598, 
1604, etc.). 

EJ juicio de Bacon acerca de la belleza es parecido a su concepción de la poesía 
y de las artes, cosa natural, ya que lo bello era para él un rasgo esencial de la poesía 
y de las artes colindantes: así, entendía la poesía como una cuestión de la imagina- 
ción, mientras que la belleza, a su modo de ver, no podía definirse mediante reglas. 

«No hay ninguna belleza superior que no posea alguna rareza en las proporcio- 
nes.» Esta opinión de Bacon? era frontalmente contraria a la concepción tradicio- 
nal, así, sostenía que la regularidad no es condición indispensable de lo bello, que 
las cosas bellas no siempre tienen las mismas proporciones y que no hay reglas ín- 
variables de lo bello. Por ello criticó a Durero, por construir figuras humanas /20re 
geometrico, mientras afirmaba que scmejantes figuras no le gustan a nadie salvo al 
artista que las ha pintado. Cuando un pintor pinta un buen cuadro y el músico com- 
pone una perfecta melodía, no lo hacen conforme a reglas, sino empleando «cierta 
clase de argucia», porque con este procedimiento se puede crear un rostro más her- 
moso que cualquier otro. Era ésta una idea parecida a la que a fines del siglo XVI 

ya había sido enunciada en Italia y que afirmaba que, aparte de proporciones regu- 
land y calculables, la belleza requiere aquella cosa tan indefinible que se llama gracia. 

Bacon fue también uno de aquellos pensadores que no compartían la creencia 
tradicional de que se puede pintar un rostro perfecto «tomando las mejores partes 
de diversos rostros», rechazando por ello esta teoría ecléctica o selectiva de lo bello, 
de raíces antiguas, tan respetada por los escritores y artistas del Renacimiento, con 
Rafael a la cabeza. 

5. El funcionalismo. A propósito de sus ensayos sobre la construcción y los jar- 
dines, esbozó Bacon una teoría funcional de las artes. «Las casas se construyen para 
vivir en ellas, y no para mirarlas»; por tanto, la comodidad debe tener preferencia 
ante la armonía de las formas, a no ser que se puedan lograr ambas, 

«Dejad pues esa excelente construcción de casas destinadas sólo a la belleza a 
los palacios encantados de los poetas, los cuales los construyen con tan pequeño cos- 
tc»?!, 

Era la suya una teoría parecida al moderno funcionalismo, pero sólo parecida, 
porque ésta sosticne que la comodidad es preferible a la belleza, mientras que el fun- 
cionalismo asegura que (en algunas artes) lo más bello consiste precisamente en lo 
cómodo. 

6. Sencillez y comodidad, Otras ideas acerca del arte y de lo bello expresadas 
en los ensayos no tienen ya un carácter teórico sino más bien testimonian los gustos 
del autor, mostrándose Bacon decidido partidariv de la sencillez. Así, de las ador- 
nadas fuentes de los jardines opina que son cosas bonitas que se pueden ver, mas 
que no aportan nada a la salud ni dan satisfacción alguna; y de las construcciones y 
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32. SIR PIMLIP SIDNEY 
Grabado de P. Elstracke-C. Holland, fines del s. XVI. 


residencias barrocas de su tiempo dice que no hay en ellas ni un solo cuarto que le 
parezca bello. 

Bacon advertía una mayor concentrción de la belleza en las cosas vivas, lo cual 
sale a relucir en su afirmación de que «la mejor partícula de lo bello es aquella que 
no sabe expresar la pintura». Así, asociaba (como Castiglione) la belleza del hombre 
con la espontaneidad de su conducta, la cual, para gustar, «no debe ser retraída ni 
demasiado estudiada, sino bastante libre de gestos y movimientos». En los jardines 
criticaba el estilo italiano-francés, muy en boga en su época, con los árboles recor- 
tados representando diversas figuras; éstas, a su juicio, eran cosas «de niños». En 
cambio le gustaban los grandes espacios dotados de vegetación fuerte y salvaje, y 
creía que no hay «cosa más agradable para el ojo que la verde hierba debidamente 
recortada». En este aspecto Bacon fue un precursor de Chambres y de los «jardines 
ingleses» que conquistarían Inglaterra, y luego toda Europa, en el siglo XVII. 

En la arquitectura Bacon gustaba tanto del gótico Ímuy vivo todavía en Inglate- 
rra) como del llamado palladianismo que por entonces introducía en su tierra Íñigo 
Jones. Así, pues, por un lado reclamaba que el palacio tuviera varias torres y torre- 
cillas, vidrieras en las ventanas (como en el gótico), y por otro, que en el tejado hu- 
biera balaustradas y estatuillas, logias enlas plantas superiores, y además un patio ro- 
deado de columnata con estatuas en medio (como en las obras de los clásicos, en 
las de Palladio y en las de Jones). Además respondían a estos postulados de Bacon 
muchos palacios ingleses como el Wollaton Hall (1580) o la Montacute House (1600). 

7. Shakespeare y Bacon. La estética de Bacon dista mucho de la tradicional, de 
inspiración antigua, que se temontaba a Platón y Aristóteles, una tradición extraor- 
dinariamente duradera, conservada tanto por los artistas como por los filósofos. 

Y frente a ella, una belleza viva, incalculable, que no se presta a generalizacio- 
nes; y un arte al servicio de la vida, que precisa de libertad y novedad, eran las tesis 
fundamentales de Bacon“, bastante similares a las de Shakespeare. En efecto, el poe- 
ta y el filósofo las expresaban de distinta mancra, pero percibían los problemas es- 
téticos de modo parecido. Pero por el momento sus teotías no tuvieron seguidores, 
y la teoría del arte y de la poesía volverían durante todo un siglo a las tesis tradi- 
cionales. 


Q. TEXTOS DE SIDNEY, SHAKESPEARE Y BACON 


SIR PHILIP SIDNEY, Fhe Defence of Poeste, SÓLO LA POFSÍA ES SUPERIOR 
1954, pág. 10 A LA NATURALEZA 
1. There is no art delivered unto L. Ningún arte le fue dado al ser humano que 


mankind that hath not the workes no tenga a las obras de la naturaleza por ohjeto 
of nature for his principal object, — principal, sin las cuales las artes ni existir podrían. 


< La digna admirable teoría baconiana de la pocsía es a la vez sensiblemente defectuosa. Ya hace 
tiempo que Kuno Fischer, en Bacon, pág. 23, llama la atención sobre cl hecho de que Bacon conccbía 
la poesía como un tipo de historia (per poesín intelligimus historiame confictam) cn la que cabían la epo- 
peya y el drama, mas no la lírica, que tal vez sea su géncro más importante. Fischer opina que Bacon 
en realidad no sabía explicar su condición y función, por lo que nunca la mencionaba, como si la poe- 
sía lírica no existiera en absoluto. 
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whilhout which they could not con- 
sist... Oniy the Poet disdeining to be 
tied to any such subjection, lifted up 
with the vigor of his own invention, 
doth grow in effect into an other na- 
ture: in making things either betler 
than nature bringeth foorth, or quite 
a new, forms such as never were in 
nature: us ble Heroes. Demigods, 
Cyclop, Arynieres, WVuries and such 
a like... Nature never set foorth the 
earth in so rich tapestry as diverse 
Poets have done... Her world is bras- 
sen, the Poets only deliver a golden. 


PH. SIDNEY. ibid., pág. 31. 


2. Poetrie ever sets vertue so out 
im her best cullours, making fortune 
her well wayting handmayd, that once 
niuust needs be enamoured of her. The 
Historie beeing captived to the irueth 
ol a foolish world, is many times 
a terror from well-doing and an encou- 
ragement to unbrideled wickedness. 


PIL SIDNEY. ibid.. pág. 23 


3. Of all writers under the Sunno, 
1he Poet is the least lyer... For the 
Poet, he nothing affirmcth and there- 
fore never licth. 


PH. SININEY. ibid.. pág. 57 


4, And not say, that Poetrie 
abuseth mans wit, but that mans wit 
abuses Poetrie. 


SILAKESTPEARE. Loves Labaurs Lost, 11,15 


5. Beauty is bought by j¡udgment 
[of the eve, 
Not ntter'd by base sale of chapmen's 
[tongues. 
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[-.] Sólo el Pocta. desdeñando verse atado por di- 
cha sujeción y elevándose sobre el vigor de su in- 
ventiva. puede extenderse electivamente hasta 
otra naluraleza, al hacer ciertas cosas mejores que 
las producidas por ésta o ineluso nuevas tormas 
que no existen en ella, como lléroes. Semidioses, 
Cíclopes, Erinnias, Furias y cosas semejantes. [...] 
La misma naturaleza nunca presentó la tierra en 
tan ricos tapices como los que hicieron algunos 
Poctas. |...] Pues 5u mundo es de cobre y sólo los 
Poctas nos lo ofrecen de oro. 


LA POESÍA INDUCI A LA VIRTUD 
EN MAYOR MEDIDA QUE LA HISTORIA 


2. La Poesía presenta siempre a la virtud en 
sus mejores colores. enriqueciéndola además con 
tan feliz artificio que uno se ve forzado a enamo- 
rarse de ella. La Historia, por su parte. prisionera 
de la verdad de un mundo loco, hare que muchas 
veces lemamos obrar bien. mientras que anima en 


cambio a la maldad desenfrenada. 


EL POETA NO MIENTE 


3. De todos los escritores bajo el Sol, el Poe- 
La us el menos mentiroso |...] pues el Pocia. como 
nada afirma. tampoco miente nunca. 


LA CULPABLE NO ES LA POESIA, 
SINO EL HOMBRE 


4. Y no se diga que la Poesía injuria u la ra- 
zón humana, simo más bien que la razón humana 
injuria a la Poesía. 


ET. JUICIO DEL OJO 
5. Se adquiere la belleza por el juicio del ojo, 


que en verdad ne la expende a bajo precio la leo 
gua de 1n cualquiera, 


SHAKESPEARE. ibid., IV, 3, 312 


6. For where is any author in the 
[world 
Teaches sueh beauty as 4 womalnds 
[eye? 


SHAKESPFARE. ¿lamiet, MI, 2 


7. Let your 0wn diseretion be your 
tutor: suit the action Lo the word, the 
word to the action; with this special 
observanee that you o'erstep not the 
modesty oi nature; for anyibing so 
overdone is from the purpose of play- 
ing, whose end, both at the first and 
now, was and is, to hold as'twere, 
the mirror up to nabure; to show 
Virtue her own feature, Scornm her 
own image, and the very uge and 
body of the time bis form and pressure. 


SHAKESPEARE, The Winters Tale, 1, 3 


8. PERDITA: For 1 have heard 
lit said 
There is an art which in thejr piedness 
[shares 
With great creating nature. 
POLIXENES: 
(be; 

Yet nature is made better by no mean 
But nalure makes that men: 30, over 
[thab art, 

Which you say uddds to nal-re. 13 2D ab 
That nature makes... lbis is an art 
Which does mend nature, change i6 

Jrather, but 
The art ilself is nature. 


Say there 


SHAKESPEARE. Anthony ard Cleopatra, 1,2 


92. O'er-picturing that Venus, 
Prbere we see 
The fancy outwork nature. 


LA BELLEZA DE LA NATURALEZA 


6. ¿Habrá acaso un autor en todo el mundo 
que enseñe la helleza como lo hace un ojo de mu- 
jer? 


RELACIÓN ENTRE LA NATURAIEZA 
Y EL ARTE 


7. Dejad que vuestra propia discreción sea 
vuestra guía: que la acción vaya siguiendo a la pa- 
lobra y la palabra a la acción, atendiendo especial- 
mente a no rebasar la mudestia de la naturaleza: 
pues todo lo exagerado queda fuera de propósito, 
cuyo fin, tanto en su origen como aliora, era y es. 
por decirla de algún modo, presentar un espejo 
de la naluraleza, mostrando su propio aspecto a 
la Virtud, su imagen al Escarnio y al cuerpo y a 
la edad de cada época su siluvta y su lurina ver 
daderas, 


EL ARTE TRANSFORMA LA NATURALEZA 


8. PERDITA: lle oído decir que existe un 
arte que participa en su colorido de la gran crea 
ción de la naturaleza. 


POLIXENES: Dicen que lo hay; mas la nature 
leza no es en modo alguna superahle. sino por sí 
misma: así. ese arte que rebasa según decis la na- 
turaleza, no es sigo un arle hecho por la propia 
naturaleza. [...] En efecto. existe un arte que en- 
mienda a la propia naturaleza, o mejor dicho, la 
transforma. pero es que el arte es en sí naturaleza, 


9, Superando a la pintura de esa Venus. cu 
la que vernos a la imaginación sobrepujar a la na- 
turaleza. 
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SHAKESPEARE, Timon of Athens. 1. 1 


10. THU PAINTER: Tb is a prel ly 
[moeking of ihe life. 
Here is a touch; is%b good” 
THE POET: Pl say 
[of it, 
It tutors nature: artificial strile 
Lives in these touches, livelier than 
life. 


SHAKESPEARE. The Rape of Lucrece. 1374 


11. In seora of natare, arl gave 
[lifeless life. 


SHAKESPEARE. Soneto LIV 
12. Oh, how much more doth 
[beauteous seem 
By that sweet ornamebt which truth 
[does give! 


SHAKESPEARE. Midsummer Nights Dream. 
Nel 


13. The Poet's eye, in a fine lrenzy 

[rolling, 

Dotl glance from heaven to carth, 
[from earth to heaven; 

And as imagination bodies forth 

The forms of things unknown, the poet's 
[pen 

Turns them to shapes, and gives to 
[airy nothing. 

A Jocal habitation, and + name. 

Such tricks hath strong imagination. 


SHAKESPEARE. 4s You Like Et, UI 3 


14. AUDRY: I do uct know what 
Ppoetical“ is. Is it honest in deed and 
word? ls ita brue thing? 

TOUCHSTONE: No, truly, for the 
truest poetry is the most fceigning... 
Tí thou wert a poet, 1 might have some 
hope thou didst feign... Honesty cou- 
pled to beauty is to have honey a sauce 
lo sugar. 
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EL ARTE ENSEÑA A LA NATURALEZA 


10. EL PINTOR: Es un lindo remedo de la 
vida. La pincelada, ¡está bien? 


EL POETA: Diría que es maestra de la natura 
leza: el artístico esluerzo está viviendo en esas pin- 
celadus. más vivo que la vida. 


EL ARTE DA VIDA A LA NATURALEZA 


Ll. Para escarnio de la naturaleza. el arte da 
la vida a lo sin vida. 


Lá3 BELLEZA DE LA VERDAD 


12. ¡Oh. cuánto más bella parece la belleza 
con el dulce ornamento que le da la verdad! 


LA IMAGINACIÓN DEL POETA 


13. El ojo del Poeta, girando en penetrante 
frenesí, todo lo observa. desde el cielo a la Lierra 
y de la tierra al cielo; y así como la imaginación 
puede dar cuerpo a las [ormas de cosas que son 
desconocidas. la phima del poeta varía sus liguras 
y los otorga una clórea nada. un nombre, un Ju- 
gar donde hahitar. ¡Tales ardides tiene la fuerza 
de lo imaginario! 


LAS MENTIRAS DE LA POESÍA 
14. ALDRY: No sé qué es la spoélica». ¿Es 


algo honesto, de obra y de palabra? ¿Es quizá algo 
conforme a la verdad? 

'"TOLCIUSTONE: No por cierto, que la poesía 
más verdadera es la que más finge. Si tú fueras 
poeta, tendría la esperanza de que fueses falsa. (...] 
La honestidad acoplada a la belleza es como echar- 
le riel a ima salsa hecha de azúcar. 


F. BACON, De Dignitate el argumentis 


sesentiarión. Liber MU. cap. 1. Opera omnia, 
lNafmiac, 1094 


15. Partitio doctrinac Inmanae 
va est verissima, quae Sunifur ex 
triplici facultatc animae rubionalis, 
quac doctrinae sedes est. Historia 
4d memoriam refertur, poésis ad phan- 
lasiam, philosophia ad rationem. 
Per poésim autem hoc loco intelligi- 
mus non aliud, quam historiam con- 
fictam sive labulas... Potsis eo sensu, 
que dictum est, ctiam individuorum 
est, confictoram ad similitudinem illo- 
vum, quae in historia vera Mmemoran- 
Lar; ita lamen, ut modum sacpius 
excedab, ef, quee in rerum natura nun- 
quan conventura, aut eventura fuis- 
sent, ad libitum componat et intro- 
ducat; quemadmodun facit et pictoria. 
Quod quidem phantasiac opus est, 


F. BACON, De dignitate et argumentis 
scientiarum, 1. 13, Opera omnia, 1094 


16. Jamad poesim ventanas. Poe- 
sis est genus doctrinac, verbis plerum- 
que adstrictum, rebus solulnm et 
licentiosum: itaque, uf initio diximus, 
ad phantasiam refertatr, qnae iniqua, 
et illicita prorsus rerumn conjugia et 
divortia comminisci, eb machinati so- 
let. Poesis autern duplici accipitur 
senstt, quatenus ad verba, vel qua- 
tenus ad res respiciat. Priore sensu 
sermonis quidam character est; carmen 
enim styli genus, et elocutionis for- 
mula quadam, neo ad res pertinet; 
nam et vera narratio carmine, et ficta 
oratione soluts conscribi potest. Po- 
steriore vero sensu, constituimus cam, 
ab inifio, doctrimae membruam princi- 
palem eamque juxta historiam collo- 
cavimus, cum nihbil aliud sit, quan 
historiae imitatio ad placitamn. 


1.A POESÍA ES CUESTIÓN 
DE IMAGINACIÓN 


15. La división más auténtica de la cultura 
humana es la que se establece a partir de la triple 
facultad del alma racional. que es el fundaruento 
de la cultura. La historia se hasa en la memoria, 
la poesía cn la imaginación y la filosofía en la ra- 
zón. En este tratado nov entendemos por poesla 
otra cosa que la historia inventada o las fábulas. 
[...] La poesía, en el sentido que se acaba de men- 
cionar, es también propia de acontecimientos in- 
dividuales imaginados a semejanza de aquellos 
que se recuerdan en la historia real; de tal modo. 
que con frecuencia traspasa los límites y dispone 
e introduce a su capricho acontecimientos que no 
se ajustarian nunca a la naturaleza de las cosas o 
que nunca sucederían, igual que hace también la 
pintura. Exto. ciertamente, hay que atribuirlo a la 
1Maginacióon. 


DOS SIGNIFICADOS DEL TÉRMINO 
«POESÍA» 


M6. Pasemos ahora a la poesía. La poesia es 
un género de saber. restringido generalmente a 
las palabras. y desligado y libre con respecto a las 
cosas, de tal manera que, como hemos dicho al eo: 
mienzo. se basa en la imaginación. la cual suele 
mezclar y pergeñar matrimonios y divorcios de las 
cosas completamente escabrosos y prohibidas. 
Mas la poesía se entiende en un doble sentido, se- 
gún se refiere a palabras o a cosas. En el primer 
sentido se da una cierta originalidad del discurso: 
el poema, en efecto, es un género de obra litera- 
ria. una cierta regulación rítmica de la expresión, 
pero no concierne a las cosas. Pues puede escri- 
birse tanto una narración verídica en un poema 
como un relato imaginario en prosa. En cambio. 
en el segundo sentido, convenimos en que la poe- 
sia es. desde el comienzo. una parte primordial 
del saber, y la colocamos junto a la historia, pues- 
lo que no es otra cosa que una imitación libre de 
la historia. 
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F. BACON, De dignitate et argumentis 
seientiarum, IV. 2 


17. Postremo acecdimus ad arbes 
volnptuarias. Eas secundum sensus ip- 
sos dispertitae sunt. Oculos oblectat 
praecipue pictoria cum aliis aubibus 
iunumcris, quac 34d magoificentiam 
spectant circa acdifícia, horlos, vestes, 
vasa, cilices, gemmas et similia. Áurcs 
demulcet musica, quae tanta vociun, 
spiribas, echordarum varietate ct appa- 
ratu instructa est... 

Atque urtes, quee ad visnal aut 
auditum spectant, prae aliis praecipue 
liberales hubitae sunt, sensus hi duo 
magis casti, scientiae magis eruditae: 
quippe qni etiam mathematicam, ve- 
hati ancillam, in familiis suis habeant;... 
Optime gane 4 quibusdam adnotatum 
est, nascentibus et crescentibus rebns- 
publicis artes militares florere; in 
statu eb culmine positis liberales; at 
ad declinationem et decasum vergenti- 
bus volupbuarias. Haec vero aetas 
nostra vercor, ne, tanquam in decasu 
felivitatis, in artes voluptuarias ineli- 
net, 


F. BACON. Adrancement of Learning 
(ed. 6. Y. Kitehin. Evervinan's Library), 
1950, pág. 109. 


183. The knowledge thal conecr- 
veth mans body is divided as the 
good of man's body is divided, unto 
which it referretb. The good of mans 
body is of four kinds Tealth, Beauty 
Sirength, and Pleasure: so ble 
knowledges are Medicine or art of 
Cure; art of Decoration, which is 
called Cosmetic; art of Activity, 


which is called Athletic; $ arl 
Voluptuary, which Tacitus truly 
calletl cruditus luxus. 
F. BACON, ibid., 11, 11 
19. As for pacsy, it is raelher 


a pleasure or play of imagination, 
than a work of duty thercof. 
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ARTES QUE DEPARAN PLACER 


17. Detengámonos, por último, en las artes 
que deparan placer. Éstas se distribuyen según los 
sentidos mismos. Á la vista la delcita sobre todo 
la pintura. junto con otras artes innumerables, que 
tonciernen a la magnificencia en edificios, jardi- 
nes, vestidos, vasijas. copas, jovas y cosas simio: 
res. Al oido le encanta la música, que está articu- 
lada con gran variedad y preparación de voces. de 
sonidos y de enerdas, 


Sin embargo, las artes que conciernen a la vis- 
ta o al vído son consideradas generalmente como 
biberales antes que otras, y estos dos sentidos son 
tenidos como más virtuosos. como los saberes más 
doctos. puesto que son los que incluso tienen a la 
malemática como una esclava entre su servidunr 
bre. Algunos han apreciado con certera agudeza 
que en las sociedades que acaban de nacer y que 
están creciendo florecen las artes marciales; en las 
que están situadas en una posición consolidada y 
en su apogeo, se desarrollan las artes liberales, 
mientras que en las sociedades que se precipitan 
hacia el declive y el ocaso sobresalen las artes he- 
donísticas. Pero termo que nuestra Época, como en 
los casos de decadencia de la felicidad, se inclina 
por las artes hedonisticas. 


VOLUPTUARY 


18. El conocimiento que concierne al cuerpo 
humano se halla dividido de la misma lorma que 
los bienes humanos corporales. en todo lo que a 
él se relaciona. Y dichos bienes humanos corpo- 
rales sun de cuatro clases: la salud, la belleza, la 
fuerza y el placer: de tal modo que sus conoci- 
mientos serán la Medicina v arte de Curar; el arte 
de Decorar. que se llama Cosmética; el arte de la 
Acción, que se llama Atletismo; y el arte de lo Vo- 
Juptuoso. que en verdad llama Tácito eruditrs lu- 
xus. 


¿DIVERSIÓN O TRABAJO? 


19. Eb cuanto a la puesía, es más un juego o 
placer de la imaginación que su trabajo u obliga 
ción. 


F. BACON, Essays or Counsels, XL 


20. That is the best part of 
beauty which y picture cannot express; 
no, nor the first sight of the life. 
There is not excellent beauty ¿hab 
hath not some strangeness in the pro- 
portion. A man cannot tel whether 
Apelles or Albert Diiver were the more 
trifler; whercof the one would make 
24 personage Ly geometrical propor- 
tions; the other, by taking the best 
parts out of divers faces, to makc 
one excellent, Such personagos, I think, 
would please nobody but the painter 
that made them. Not but I think 
a painter may muke a better face 
than ever was: but he must do 
it by a kind of felicify (as a musi- 
cian that maketh an excellent air in 
music). and vot by rule. A man shall 
see faces, thal if you examine them 
part by part you shall find never 
a good; and yet altogelher do well. 


F. BACON. ibid., XLV 


21, Tlouses arte built to live in, 
and not to look on: therefore let use 
be preferred before unilormity, except 
where bolh muay be had. Leave the 
goodly fabrics of houses for beauty 
only to the enchanted palaces of the 
poets, who build them with small cost. 


4. LAS ESTÉTICAS ESPAÑOLA Y POLACA 


IL LOPE DE VEGA 


SOBRE LO BELLO 


20. Lo que constituye la mejor parte de la be- 
lleza es lo que no puede expresar una pintura: ni 
tampoco la primera apariencia de la vida. No hay 
ninguna belleza superior que no posea cierta ri 
reza en las proporciones. siendo difícil decidir en- 
tre Apeles y Durero cuál era más liviano: pues uno 
de ellos quería hacer un personaje de acuerdo a 
proporciones geométricas. y otro prelendia hacer 
un rostro execlso tomando las mejores partes de 
diversos rostros. Mas tales personajes. creo yo, a 
ninguno complacen sino al pintor que los hizo. 
Creo. sin embargo, que un pintor puede realizar 
un rostro mejor que cualquier otro. mas para ha- 
cerlo debe utilizar cierta clase de argucias (al igual 
que hace un músico una excelente melodía con 
su música) que no resulta de reglas. Cuando se ob- 
servan rostros. si los vag examinando parte a par 
te nunca encontrarás ninguno que sea bueno; y 
sin embargo, en conjunto, bien parecen. 


SOBRE. 1,4 CONSTRUCCIÓN 


21. Las casas se construyen para vivir en 
ellas, y no para mirarlas; por lo cual el poder usar- 
las debe prelerirse a su uniformidad, excepto 
cuando pueden conseguirse ambas cosas. Dejad, 
pues, esa excelente construcción de casas destina- 
das tan sólo a la belleza a los palacios encantados 
de los poetas. los cuales los construyen a muy pe- 
queño coste. 


Entre los grandes escritores que tuvo España alrededor del año 1600, Miguel 
de Cervantes, por el mero hecho de fundar los cimientos de la novela moderna, 
sería un personaje de la mayor influencia en la estética futura. No obstante lo cual, 
Cervantes no expuso con detalle sus conceptos estéticos, sino sólo expresó algunas 
observaciones al respecto en el Quote y en otras de sus obras*. Pero son las suyas 


» E. C. Riley, Cervantes" Theory of the Novel. 
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unas observaciones razonables y poco personales: así, dice que la poesía encierra 
cierto saber, incomparable con ningún otro. «La pluma es lengua del alma» y las 
obras del poeta valen tanto cuanto su alma vale'. El arte no superará a la natura- 
leza, pero puede perfeccionarla, y sólo de la combinación de la naturaleza con el 
arte y del arte con la naturaleza puede nacer un poeta perfecto?, 

A diferencia de Cervantes, otro poeta de la España de entonces, el dramaturgo 
Lope de Vega (1562-1635), que hacia el 1600 estaba en la cumbre de su popula- 
ridad, expuso extensamente unas concepciones poéticas nada estereotipadas. Así, 
en el año 1609, a petición de la Academia matritense, escribió un tratado que tituló 
Arte nuevo de bacer comedias, donde reconoce que a la hora de escribir una comedia 
no toma en consideración los preceptos, sino que se encierra «con seis llaves», re- 
tira a Plauto y a Terencio de su estudio y escribe conforme a las normas ideadas 
por aquellos que pretendían ganarse el aplauso del vulgo. Porque, al fin y al cabo, 
es el público el que paga estas necedades, por lo que será justo satisfacer sus gustos?, 

Era ésta una opinión muy radical, pero aún así no aislada. Castelvetro se había 
mostrado más cínico aún para con las opiniones del público, y Malherbe concebía 
la profesión del poeta más sobriamente que Lope. 

Por otro lado resulta que los preceptos del «arte por aplausos» poco difieren 
de los tradicionales, puesto que postulan —como afirma Lope— que el arte dramá- 
tico debe imitar las acciones del hombre, sirviéndose de tres medios, la lengua, el 
verso y la música, y convirtiéndose en un espejo de las costumbres e imagen de 
la verdad que sea verosímil y consolide las virtudes humanas. Lope recomienda 
no representar nunca cosas imposibles, porque la primera de las reglas del arte 
consiste en imitar sólo aquello que resulta verosímil. Y, a nivel moral, aconseja 
que, a ser posible, se muestren las acciones virtuosas, por cuanto la virtud es en 
todas partes admirada. De esto podría deducirse que vinieron a ser clásicos y tra- 
dicionales justamente aquellos preceptos que permitían cosechar los aplausos del 
público. 

Pero la diferencia entre los unos ylos otros se hará patente al separar los pre- 
ceptos generales y flexibles de las rígidas reglas. Dichas reglas eran vigentes en el 
teatro italiano y francés, pero en cambio en España —afirma Lope— «hemos re- 
nunciado a ellas y las tratamos sin miramientos». En teoría, Lope era personalmen- 
te partidario de esas reglas rígidas, pero en la práctica se dejó llevar por la moda 
de su país y por los gustos del público. «Soy lo suficientemente descarado como 
para dar preceptos en contra del arte, arriesgándome a que en Italia o Francia me 
tomen por ignorante». Así, calculaba que de sus 483 comedias todas menos seis pe- 
can contra los «preceptos del arte». Mas esto lo percibía como una disidencia del 
«arte», es decir, entendía por arte un conjunto de rígidas y convencionales reglas, 
mientras que hoy día nadie duda de que es gracias a esa «disidencia» que Lope 
ocupa su destacada posición en la historia del teatro. 

Lope buscó además una solución de compromiso y una justificación teórica de 
las «disidencias» que practicaba, y en ista de que el público se dejaba llevar por los 
errores y na era posible atenerse a las viejas reglas, como escritor intentaba alcan- 
zar un término medio entre ambos extremos, encontrándolo en esta distinción: las 
rígidas y estrictas reglas del arte teatral son obligatorias para la tragedia, pero no 
es preciso observarlas en la comedia. No hay —a su modo de ver— mucho parecido 
entre ambos géneros: teatrales; la tragedia se ariene a la historia, y la comedia a la 
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ficción. La comedia debe valerse del habla cotidiana, mientras que en el estilo trá- 
gico caben palabras grandilocuentes, csplendorosas, exageradas y magníficas. 

De este modo, la teoría quedaba acomodada a la práctica, «el arte» se adapta- 
ba al gusto de los espectadores y los viejos preceptos eran conservados al tiempo 
que se inauguraban unos nuevos, Así, el que Lope no observara en la práctica las 
rígidas reglas clásicas —aun creyéndolas vigentes— es sintomático de los momentos 
románticos y excepcionales en que escribía. 


TT. SARBIEWSKI 


Entre los siglos XVI y XVIT también Polonia tuvo a un destacado teórico de la 
poesía en la persona de Maciej Kazimierz Sarbiewski (1595-1640), quien como es- 
critor fue sobre todo un poeta, pero más erudito que aquel Lope de Vega. Este 
segundo, en efecto, se pronunció sobre la poesía al margen de sus obras dramáti- 
cas, mientras que para el polaco la teoría fue su segunda profesión, y aunque alre- 
dedor del año 1600 las analogías entre las costumbres y la mentalidad de los círcu- 
los intelectuales españoles y polacos eran sorprendentemente grandes, en la poética 
el español dio origen a unas tendencias completamente distintas de las del polaco. 

A título de aclaración hemos de señalar que Sarbiewski fue un jesuita formado 
en Roma, siendo poeta italiano y trabajando de maestro en los colegios de los je- 
suitas. En cuanto a su tratado De perfecta poesí es obra excepcional que conserva 
las formas de las poéticas italianas, siendo su contenido original e independiente; 
así, junto a préstamos e inevitables esquemas recibidos, hay en él ideas nuevas a la 
par que radicales. Dicho tratado fue escrito hacia el año 1623, pero su contenido 
pertenece a aquel episodio romántico de la estética acaecido alrededor del 1600, 
Sin embargo, no se imprimió en su época, circulando sólo en copias manuscritas y 
publicándose por fin en 1954, en versión original y traducción al polaco. 

Sarbiewski define allí la poesía como un arte que mediante las palabras imita 
las cosas, pero no tal como son, sino como deben o pueden ser, como probable- 
mente son, fueron o serán. De por sí es la suya una definición corriente y nada 
original, pero Sarbiewski le dará una interpretación sin precedentes, afirmando que 
la poesía es un campo de creación y libertad. 

En su libre creación —según razona— la poesía no cstá obligada a someterse a 
la vrdad ni a ponese al servicio de la moralidad. El poeta es un creador que «in- 
venta» su obra (confíngit), y «en cierto sentido la construye» (quodamimodo condit) 
y «recrea» (de novo creavit), actuando de manera parecida a Dios (instar Des). En 
este aspecto Sarbiewski tenía un gran y famoso precursor en la persona de Escalí- 
gero, quien también comparaba al poeta con Dios (velut alter Deus, véase texto 
K 29). Pero mientras Escalígero sólo empleó la palabra condi (construye), Sarbiews- 
ki fue acaso el primero quien, en relación al poeta, usara directamente la palabra 
creavit, el primero, pues, que se atrevió a llamar al poeta creador. 

Pero sólo el pueta es creador, y no tiene su homólogo en ningún arte o ciencia. 
Así, los escultores o pintores cumplen otras tareas: en efecto, mientras el poeta siem- 
pre afirma algo (diciendo que algo es, o si no como es; asserere esse, dicere hic ita 
esse), la función de los primetos consiste sólo en mostrar (ostendere); aquellos, pues, 
no crean lo que enseñan, sino que sólo imitan; inventan, mas no crean, porque se 
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valen de un materíal, de temas y de instrumentos preexistentes. Dos medidas, pues, 
y dos criterios: uno para la poesía y otro para el arte; cra el signum temporis, 

Asimismo es digna de atención la alirmación de Sarbiewski de que cada poema 
constituye un conjunto completo, que es como un mundo separado y aparte; que- 
dam mundus. 

Y un su Poética Sarbiewski se plantea además una pregunta parecida a la que 
Zabarella ya había formulado: ¿Cómo razona el poeta? Su respuesta es semejante, 
mas no idéntica: el poeta ex statu untversalium extrabit rem in statum individui exis- 
tentís; de las afirmaciones generales el poeta deduce cualidades de los individuos, 
es decir, si el poeta inventa en sus obras, lo hace sólo parcialmente. 

Sarbiewski se imaginaba la reacción de los lectores ante la poesía del siguiente 
modo: los lectores aceptan los presupuestos del poeta, incluso sabiendo que son in- 
ventados, y una vez asumidos los que constituyen el punto de partida, admiten tam- 
bién los siguientes. Sarbiewski creía que su teoría de la poesía distraba mucho de 
la aristotélica, pero en realidad era más próximo a él que muchos aristotélicos, y 
más desde luego de lo que él mismo suponía. En especial, era aristotélica su inter- 
pretación del razonamiento del poeta que parte de lo general y va a lo individual, 
así como su idea sobre la libertad que tiene el poeta en la imitación. Mas Sarbiews- 
ki unía las concepciones de libertad y creación en la poesía y la defensa del poeta 
contra el reproche de mentira, con esa nueva corriente poética que se iba perfilan- 
do desde Petrarca hasta Sidney. 

Sarbiewski cs también autor de una serie de monografías poéticas, entre ellas 
su De Arguto et Acuto, donde trata un problema que en la corriente manierista de 
la próxima generación será el problema central; pero ya volveremos sobre dicha mo- 
nografía al presentar esa nueva generación de poetas y teóricos. 
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Lo ocurrido en la estética y teoría del arte alrededor del año 1600 puede resu- 
mirse en los siguientes puntos: 

1. La teoría clásica, vigente a lo largo de todo el Renacimiento, que durante 
dos siglos sólo sufrió pequeñas variaciones, no pasó al olvido de un día para otro. 
Los artistas prescindían de ella, pero los conocedores del arte seguían recurriendo 
a sus tesis: así, para Agucchi, tenían cabida en ella los Carracci; y para Giustiniani, 
era aplicable incluso a la obra de Caravaggio. 

2. La teoría clásica —y junto con ella toda la teoría— perdieron parcialmente 
su importancia: por ello cada vez se escribía y publicaba menos cantidad de trata- 
dos teóricos. Así, al cabo de dos siglos de entusiasmo por la teoría y por la con- 
cepción racional del arte, se produjo una temporal indiferencia frente a cualquier 
teoría artística, tanto por parte de los artistas como por parte de los propios teóricos. 

3. Los eruditos y filósofos, en cambio, se dedicaban a la teoría incluso con 
más intensidad que en períodos anteriores, y tanto ellos como los literatos «no-gre- 
miales», como Malherbe, Lope de Vega o Shakespeare —que no se veían limitados 
ni influenciados por la tradición académica— se desprendían fácilmente de la teoría 
clásica y pasaban a otra nueva, que no era ni la barroca —el barroco no había co- 
menzadoaún—, ni la manierista, que precisamente ya se iba abandonando. Así, en 
el caso de los escritores como Patrizi la alternativa era clara: el romanticismo. 
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33. LOPE DE VEGA CARPIO 
Grabado de 1. de Courbes, hacia el año 1600, 
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XIX 


JEJ KAZIMIERZ SARBIEWSKI 


34. MAC 
Estampa del s 


El manicrismo, que se contrapone al clasicismo como lo sutil a lo bello, podría, 
a fin de cuentas, tener cabida en la teoría clásica. Pero no en el romanticismo, que 
se opone al clasicismo como la libertad a la regla. Estas dos corrientes son incom- 
patibles, y ya no caben dentro de una misma fórmula. Si cn la historia del arte el 
gran contraste ha sido el de clasicismo y manicrismo, o el de clasicismo y barroco, 
en la historia de la estética este contraste se expresa en la oposición entre clasicis- 
mo y romanticismo, entre una teoría basada en las reglas y otra teoría basada en 
la libertad. Y cs una estética de la libertad la que está presente no sólo en la teoría 
de Patrizi (el arte en tanto que «lo maravilloso»), sino también en Sidney y Sar- 
biewski (el arte en tanto que creación), en Shakespeare (cl arte en tanto que ele- 
mento en sí) e incluso en Bacon tel arte en tanto que juego y adecuada ficción) y 
en Giordano Bruno («hay tantas reglas cuantos buenos poetas»). 

Pero entre las nuevas idcas estéticas del año 1600 también figuran algunas que 
no poseen los rasgos del romanticismo, como la concepción cínica de la poesía de 
Malherbc y de Lope. Claro que también ésta fue una variante de lo romántico, es 
decir, una fórmula negativa, una reacción contra el patetismo de la estética clásica 
y un intento de interpretarla a la ligera: así, se tenía al artista por sacerdote, cre- 
yendo sin embargo que no cra más útil que un «jugador de bolos». Dos siglos más 
tarde, en un período que ya lleva el nombre de «romanticismo», también aparece- 
rán nuevos conceptos igual de irónicos e irrespetuosos frente a una poesía elevada 
y solemne. 

Por todo ello, parece justo considerar el año 1600 como un episodio romántico 
de poca duración. Pues la estética clásica, que resultó ser más fuerte, pronto hizo 
su reaparición, volviendo ahora más consolidada, más exclusiva y más intransigente 
que nunca, para reinar todavía durante una centuria. 


R. TEXTOS DE CERVANTES. LOPE DF, VEGA Y SARBIEWSKI 


CERVANTES, Don Quijote (ed. Madrid. 1932), 
WI 175 


1. ... La pluma es lengua del alma: 
euales fueren los conceptos que en 
¿lla se engendraren, tales serán sus 
escribos. 


CERVANTES, Don Quijote, segunda parte. 
cap. XVI 


2. También digo que el natural 
poeta que se ayudare del ¡urbe será 
mncho mejor y se aventajará al pacta 
que sólo por saber el arte quisiere 
serlo. Lu razón es porque el arte no 
seavenbaja ala naturaleza, sino pertee- 
ciónala; así que, mezcladas la nabura- 
leza y el arte, y el arte con la nabura- 
loza, sacarán un perfectísimo poeta, 
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LOPE DE VEGA, Arte nuevo de hacer comedias 
(1609. v. 33-18) 
3. Verdad es que yo he ceserito 
[algunas veces 
Siguiendo el arte que conocen pocos; 
Mas luego que salir por otra parte 
Veo los monstrog de apuriencia llenos, 
Adonde acude el vulgo y las mujeres, 
Que este Lriste ejercicio canonizan, 
Á aquel hábito bárbaro me vuelvo; 
Y cuando he de escribir una comedia, 
Encierro los preceptos con seis llaves, 
Saco a Terencio y Plauto de mi estudio 
Para que no me den voces; parque suele Dar 
gritos la verdad en libros mudos: Y escribo 
por el arte que inventaron os que el vulgar 
[aplauso pretendieron; 
Porque, como las paga el vulgo, es 
[justo 
Hablarle en necio para cule gusto. 


M. K. SARBIEWSKL. De perfecta poesi 
(h. 1623), ed. 1954. págs. 44 


4. Poeta res, quas imitatur, non 
imitatur, ut sunt, sed ut esse potue- 
runt vel esse debuermnt, ita ut lis 
aliam quandam attribuat existentiam 
casque quodammodo secundo erecel. 
Poeta enim et materiam quidem, et 
argaumentum polest non supponere, 
sed simul quasi per quandam creatio- 
nem eb materiam condere, et formam 
rerum. 

Trmumo possunt poetae sine ullo 
historine ac entis fundamento fabu- 
lan confingere cf ea penitus, quae 
esse dumbtaxat potuerunt, conseribere 
simulque et opus, eb argumentum, eb 
materiam operis condere, id quod nulli 
seientiae nullique penitus arti conve- 
nit, Neque enim statuarins lienum «aut 
lapidem, neque faber quispiam ferrumn 
vel aes, neque sufor corium, neque 
aliae artes atque artifices id condere 
possmnt, circa quod versantur vel 
quibus naturam ipsam imitantur. Ño- 
las poeta ld suo quedamimodo condit, 
circa quod versatur. 
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DEFINICION DE POESÍA 


4. El poeta mo reproduce las cosas que imita 
como son, sino como podrían o deberían ser. de 
tal lorma que les atribuye una cierta existencia y 
las crea, de alguna manera. por segunda vez. El 
pocta, en efecto, no puede reemplazar ciertamen- 
te la materia ni el argumento, sino construir tme- 
diante una recreación. por así decir, la materia y 
la forma de las cosas. 


Incluso los poetas pueden inventar un relato 
sin ningún fundamento de la historia ni del ser y 
pueden describir profundamente lo que habria po- 
dido naturalmente ser, y construir a la vez. la obra, 
el argumento y la materia de la obra, cosa que no 
se ajusta a ningún saber ni a ningún arte en ge- 
neral. Pues ni el escultor puede ercar la madera 
o la piedra. ni un herrero el hierro o el bronce. 
ni un zapatero cl cuero, ni tampoco las otras ar- 
tes ni los artistas pueden ercar aquello sobre lo 
que trabajan o para quienes imitan la naturaleza 
misma. Unicamente el poeta construye con lo suyo 
en cierto modo aquello acerca de lo que se ocupa. 


lta... fingit poebica seu imilatur, 
ut id faciat, quod imitatur, eb quasi 
de novo condat, non uf ceterae artes, 
quae imitantur tantum et fingunt, non 
vero faciunl, praesapponunt enim vel 
materiam, vel argumentum, vel saltem 
hoc, que imitantur. Solus poeta sb, 
quí suo quodam modo instar Dei di- 
cendo seu narrando quidpiam  tam- 
quem existens facit illud idem penibus, 
quantun est ex se, ex toto exsistere 
eb quasi de novo creari. 


Solus enim poeta de rebus etiam, 
quae non sunf, loquitur, e si vere 
existerent, immno affirmal. ens existoro, 
et quidem sine mendacio... quid aliud 
esl versari poesin circa universale nisi 
ex stata universalium extraherc rem 
in statun individoi exsistensis. 


Sit ergo poetica «rs, quae entla 
dicendo imitatur nou luxta ea, justa 
quae sunt, sed iuxta ea, juxta quae 
esse vel debent, vel possunt, vel yeri- 
similiter exsistunt, vel exsistebant, vel 
exsisturae sunt. 


La poesía inventa o bien imita de tal manera 
que construye lo que imita y casi lo recrea. no 
como las demás artes que sólo imitan y represen- 
tan. pero nu crean, pues presuponen la materia. 
el argumento o al menos lo que imitan, El pocta 
es el único que, a su manera. a semejanza de Dios, 
mediante la expresión y la narración, al hacer que 
algo, por así decir, exista, consigue que aquello 
mismo cuanto es a partir de él mismo exista en- 
teramente y sea ercado casi camo por primera vez, 


El poeta es el único que habla incluso acerca 
de cosas que no son, y si realmente existieran, ase- 
guraría con franqueza que existen y ciertamente 
«in engaño. [...] No otra cosa significa que la por 
sía trate acerca de lo universal sino es el hecho 
de que deduce a partir de nna afirmación general 
una cualidad para logar a una afirmación sobre 
una entidad particular que existe, 

Sea, por tanto. el arte poético el que. al decir 
los entes. imita no conforme a lo que hay sino con- 
forme a lo que debe o puede haber, o verosímil- 
mente existe, existía O va a existir, 
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VII. El siglo XVII 


1. CONDICIONES NUEVAS 


L Italia. En el siglo XVII los italianos tenían las mismas cualidades y talen- 
tos que en las centurias anteriores les habían permitidocrear la cultura renacentista. 
El país seguía siendo el centro de la vida cultural y de la moda, siendo Roma y Ve- 
necia las dos grandes luminarias de Europa. El nuevo estilo del siglo, el barroco, 
era oriundo de Roma, y en la música los italianos no tenían igual. En las artes plás- 
ticas tuvieron a Bernini y Borromini, pero en general los italianos habían perdido 
su posición excepcional, dejando de ser los únicos, pues había países políticamente 
más fuertes que Italia a la par que más ricos, que podían financiar con largueza su 
arte y los estudios sobre el mismo. 

Dichos países, desde la Península Tbérica hasta Polonia y Hungría, por lo me- 
nos, se inspiraban directamente en la cultura artística de Italia. Pero dicha cultura, 
una vez trasladada a otros suelos, dio frutos diferentes, Fundiéndose los elementos 
italianos con los españoles, germánicos, flamencos o eslavos. El barroco perdió así 
algo de su magnitud romana, ganando en cambio en riqueza, vitalidad, colorido, 
libertad y exotismo. Los arquitectos, desde Herrera y Churriguera hasta los Diet- 
zenhofer y Tylman van Gameren, dieron al barroco una forma distinta a la de Ma- 
derno o Bernini, Y otro tanto ocurrió en la pintura, y con los muebles, utensilios 
y vestuarios. Ásí, prácticamente cada uno de los países respectivos tenía su barroco. 

También en la teoría del arte los italianos perdieron su posición exclusiva: en 
el siglo XV fueron los únicos teóricos del arte, en el siglo XVI ya tuvieron discípu- 
los, y en el XVIT rivales, Pero también la propia teoría del arte perdió aquella po- 
sición excepcional de que había gozado en la época del Renacimiento, especialmen- 
te en el siglo XVI, cuando imponía al arte sus directivas. Ahora el arte empezaba a 
alejarse y a prescindir de ella, y los tratados de arte eran cada vez más escasos, so- 
bre todo en Italia. Pero precisamente cuando se hacían cada vez más raros en Ita- 
lía, comenzaron a proliferar en Francia, que ahora se convertía en el centro más 
activo de la estética. 

Asimismo, eran cada vez más favorables las condiciones para un trabajo teóri- 
co: la imprenta estaba ya muy difundida, y la vida más segura cada vez. Y si es 
verdad que las guerras nunca habían cesado —España estaba en guerra con Ingla- 
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terra, Holanda con España, y en Alemania se desarrollaba la guerra de los Treinta 
Años— no hay que sobrevalorar las amenazas y riesgos que acarreaban, puesto que 
las luchas no se extendían por todo cl territorio de los países involucrados, parti- 
cipando en ellas una pequeña parte de la población (en general, sólo los profesio- 
nales y algún que otro aventurero). Así, Descartes fue a ver la guerra por pura cu- 
riosidad, y de entre los países europeos solamente Polonia quedó completamente 
arruinada por la invasión sueca. A Alemanta, más que las guerras mismas, le per- 
judicaron sus consecuencias: la pérdida de la desembocadura del Rin a favor de 
Francia, y las del Oder y Elba que quedaron en manos de los suecos, lo que em- 
peoró gravemente su situación económica frenando, en especial, su gran industria 
pañera. 

Pero las condiciones políticas y económicas de la Europa central resultaban más 
molestas que las guerras mismas: la desmembración de los territorios en pequeños 
países imposibilitaba las empresas industriales de mayor envergadura, creando una 
serie de impedimentos arancelarios que se traducían en la diversidad de monedas 
y los abusos en su acuñación, cambio y devaluación, cosa que conllevaba la paupe- 
rización de la mayoría de la población y el enriquecimiento de los especuladores, 
así como huelgas y revueltas entre los perjudicados. Pero todos estos fenómenos 
no frenaban, sin embargo, el avance de los trabajos artísticos y teóricos; así, se de- 
sarrollaban las universidades y se imprimían cada vez más libros. 

2. Holanda. En cl siglo XVI la situación de Holanda era mejor —desde el 
punto de vista económico— que la de otros países: tras superar una guerra de la 
que salió vencedora, a partir de 1648 gozaba ya de paz y tranquilidad. En el co- 
mersioiiranaciónal Moladarerarel país más importante, siendo mayor su [lota co- 
mercial que la de todos los demás países europeos en su conjunto. Así, tenía sus 
colonias o factorías en América del Norte y del Sur, en Australia y en Asia; Nueva 
York se llamaba todavía Nuevo Amsterdam, y Australia, Nueva Holanda. En el Bra- 
sil, aún hoy día se pueden admirar las hermosas ciudades holandesas del siglo XVIL. 
Holanda fundó entonces la Compañía Gencral de las Indias Orientales (1620) y de 
las Indias Occidentales (1621) creando el modelo de una perfecta organización co- 
mercial y dando con ello origen a la institución de la Bolsa. 

Las condiciones del país eran extraordinariamente favorables: Holanda era un 
país uniforme desde el punto de vista de la población, el régimen, la cultura y la 
religión (desde 1581, cuando las provincias católicas del sur quedaron bajo la do- 
minación de los Habsburgo), un país que luchó por su independencia y supo sacar 
partido de ella, un país tolerante que permitía que cada uno viviera y pensara a su 
manera, en el que encontraron su refugio algunos destacados arrianos, v donde Des- 
cartes, por ejemplo, buscó tranquilidad para trabajar. 

En el siglo XVIT este país había ganado fama de ser un centro cultural sin pa- 
rangón y hacía allí dirigían sus pasos aquellos que buscaban la cultura, la educación 
y las buenas maneras. En sus universidades, donde florecían tanto las ciencias na- 
turales como las humanidades, aún permanecía viva la tradición de Erasmo y Gius- 
to Lipsio, y Hugo Grocio gozaba de renombre mundial. En las imprentas de los 
Elzevir se editaban los mejores textos, las fábricas producían hermosos utensilios, 
los famosos muebles holandeses y la incomparable cerámica de Delft. El país desa- 
rrolló el cultivo de las flores, y en el siglo XVI tenía ya una arquitectura refinada y 
de buen gusto, que supo resistir las extravagancias del barroco. En cuanto a su pin- 
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tura cra muy abundante, a la par que magnífica y original, siendo sus máximos re- 
presentantes Vermeer y Rembrandt, con sus excelentes retratos, paisajes y natura- 
lezas muertas. 

Podría parecer, pues, que Holanda reunía las condiciones necesarias para dar 
un paso adelante también en la estética: disponiendo tanto de ciencia como de arte, 
es de suponer que podría crear una correlativa teoría del arte, pero de hecho no 
sucedió así, Á principios de la centuria Junius publicó en su De sculptura veterun 
(1638), Heinsius su De tragoedrae constiutione (1611) y Vossius su Ars poctica (1647), 
pero éstas eran obras escritas en latín, siguiendo el viejo estilo de los italianos, y 
que no aportaban en absoluto ninguna idea nueva. Los filósofos holandeses, con 
Spinoza a la cabeza, se interesaban por múltiples problemas, y sin embargo la es- 
tética no figuraba entre ellos. 

3. España. La situación de la España del siglo XVII era muy distinta a la de 
Holanda: Felipe TIT (1598-1621) y Felipe TV (1621-1665) heredaton de Felipe 11 
un país debilitado que llevaron a la ruina. La expulsión de los moriscos en 1609 
contribuyó a la grave desorganización del país, mientras la Inquisición tenía ame- 
drentada a la población. A pesar de ello, la vida seguía adelante, con sus corridas 
de toros, fiestas populares, procesiones y actos religiosos sin igual en el mundo en- 
tero. Los españoles llaman a esta centuria el Siglo de Oro, puesto que su atte y su 
cultura etaban en pleno florecimiento, con pintores tan grandes como El Greco y 
Velázquez, impresionantes esculturas y preciosos azulejos. 

El gusto español irradiaba así en el nuevo continente, y aún se convertía en la 
moda vigente en toda Europa durante cierto tiempo. Ja teoría del arte y la litera- 
tura española llegaron más allá que la holandesa, figurando entre sus mayores lo- 
gros Jos insignes trabajos de Carducho (1683) y Pacheco (1649), y de Gracián so- 
bre tudo. Así, se puso de manifiesto que en desastrosas condiciones políticas y eco- 
nómicas las artes podían tlorecer con igual fuerza que en los países de la mayor pros- 
peridad. 

ú4  Francía. En lo que respecta al arte, a su teoría y a la estética en general, 
la Francia del siglo XVI cuenta con mayores logros que los demás países, a lo que 
contribuyó enormemente su situación política y económica, distinta tanto de la ho- 
landesa como de la española. El primer ministro de Luis XTII (1624-1642), el car- 
denal Richelieu, consiguió en poco tiempo convertir el anárquico país en otro uni- 
do y fuerte. Así, realizó el llamado «milagro francés», demostrando que aquellos 
hombres, tan rebeldes hasta entonces, podían ser un pueblo mesurado y discipli- 
nado. Este país, teatro hasta hacía poco de incesantes luchas intestinas, se había 
convertido en un estado fuerte y uniforme, tanto política como militarmente. Todo 
ello se logró por medio de una pacificación religiosa, com disminución de la in- 
fluencia de la aristocracia y centralización del poder. En tiempos de Luis XIU cl 
rey no era sino el símbolo del poder político, mientras su fuerza práctica estaba en 
manos de su primer ministro (primero Richelieu y luego Mazarino); más tarde, Luis 
XIV conservaría la política absolutista de Richelieu, pero él mismo en persona no 
sólo representaba un símbolo, sino también la fuerza y la autoridad efectivas. 

La literatura y el arte se vieron entonces obligados a hacerse partícipes en este 
proceso de fortalecimiento del poder real y estatal; su adecuada organización resul- 
taba tan importante como la del ejército (realizada por Louvois) y la de las finan- 
as (a cargo de Colbert), y las academias de ciencias y de artes eran tan necesarias 
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como las fortificaciones de Vauban. En una monarquía fuerte los lemas de grande- 
za y unidad desempeñaban el mismo papel y tenían la misma importancia que las 
decisiones administrativas, y para divulgar estos principios el arte y la poesía etan 
necesarios. El arquitecto Hardouin-Mansart mostraría la grandeza del rey erigien- 
do el palacio de Versalles, y el pintor Le Brun colaboraría creando sus cuadros his- 
tóricos, mientras junto a ellos propagaban esa misma atmósfera de grandeza el tea- 
tro de Corneille y de Racine. : 

Los que llev=ban las riendas del gobierno trances estaban convencidos de que 
no se podía absudonar el arte al capricho y el talento de escritores y artitas, sino 
que era preciso dirigirlo; su principio rector debía de ser la grandeza, y las reglas 
y criterios del gran arte debían ser estrictamente observados. Á estos postulados 
respondía la doctrina del arte clásico, formulada en la Iralia renacentista y ya co- 
nocida en Francia desde el siglo XVI, que ahora era oficialmente reconocida y de- 
sarrollada. Su desarrollo fue obra común de ministros, artistas y poetas, y su fuerza 
estribaba precisamente en su carácter común y duradero. Algunas realizaciones de 
esta política respecto al arte y la literatura serían la Academia Francesa (fundada 
por Richelieu en 1635), la Academia de Pintura y Escultura (1641), y la Academia 
de Arquitectura (1671), Guiados por intenciones políticas, los miembros del go- 
bierno apoyaban el arte: Richelieu fue así el mecenas de Corneille, y Luis XIV con- 
cedió a Racine el puesto de historiógrafo. Además, cn la época de Luis XIV el gran 
inspirador de la literatura y del arte era Colbert, ministro de finanzas y construc- 
ción (desde 1664) que fundó la Academia Francesa en Roma, una academia que 
contribuyó considerablemente al florecimiento del arte y su teoría, así como a que 
la concepción estética difundida en Francia siguiera el camino de la italiana, la clá- 
sica y antigua. 

El español Baltasar Gracián dijo a mediados del siglo XVI que Francia era un 
centro cultural en todos los aspectos, y esta afirmación se refería en especial a la cul- 
tura teórica: los franceses llegaban ahora a ocupar el primer puesto en las investiga- 
ciones teóricas del arte y de la poesía. Nicolas Poussin, eminente pintor francés (es- 
tablecido en Roma dese 1624) y la Academia Francesa de Roma (fundada en 1666) 
eran los símbolos vivientes de la colaboración entre Francia e Italia, y del predomi- 
nio absoluto de la primera. 

Cuatro grupos teóricos del arte. En la Francia del «gran siglo» la reflexión 
estética era cultivada por cuatro grupos diferentes: 

1. El grupo más numeroso e importante, formado por los escritores reunidos 
en torno a la Academia Francesa, la institución que más contribuyó a la consolida- 
ción de la doctrina clásica. 

2. Asimismo se ocupaban de la teoría los artistas —pintores, escultores y ar- 
quitectos— así como los críticos y especialistas en artes plásticas vinculados con la 
Academia de Pintura y Escutura y después también con la Academía de Arquitec- 
tura, imponiendo entre todos ellos la doctrina clásica. 

3.  Cultivaban también la tcoría los diletantes de los salones y la corte real, quie- 
nes desarrollaron una estética de lo exquisito, paralela a la estética de lo monumen- 
tal profesada por las Academias. 

4. Y finalmente, también se interesaba por los problemas de lo bello y el arte 
los filósofos, aunque en un grado mucho menor que los otros grupos, debido a que 
la estética era para ellos cuestión de gustos personales y no un problema científico. 
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Así, pues, fueron los artistas y literatos los que representaban las concepciones 
vigentes en su centuria, mientas que los filósofos preparaban el concepto que se im- 
pondría cn el siglo siguiente. | 

Dado que las actividades de estos cuatro grupos se desarrollaban casi simultá 
neamente, parece adecuado empezar la exposición de su estética por las concepcio- 
nes de los artistas y teóricos de las artes plásticas, presentando luego las de los hom- 
bres de letras, filósofos y diletantes, para finalmente volver otra vez a los artistas. Y 
aunque en el siglo XVIT predominase el pensamiento francés, no se debe menospre- 
ciar la posición de otros países: así Bellori y Tesauro eran italianos; Gracián, espa- 
ñol; Sandrart, alemán; Hobbes, inglés, y Junius pertenecía a los círculos holandeses. 
Sus respectivas concepciones se expondrán junto a las de los franceses. No obstante 
lo cual, antes de pasar a la estética del siglo XVI, hemos de aclarar cuáles fueron sus 
jentes principales, cuál fue su punto de partida y además cuál fue su origen. 
(5) Dos estéticas. La política y el poder del monarca francés contribuyeron gran- 
denfénte a que en la estética del gran siglo prevaliese la corriente clásica. La estética, 
sin embargo, no fue uniforme, puesto que la consolidación de este poder produjo 
además un proceso secundario, que a su vez conduciría a otra interpretación dife- 
renciada. 

Los señores feudales, tras perder su poderío a favor del monarca y sus altos car- 
gos a favor de los ministros, viendo ahora reducido su papel al limitado de cortesa- 
nos y aristócratas, trataron de conservar su elevada posición en la sociedad y, una 
vez perdidas las bases para ello, intentaban distinguirse con formas exteriores: ro- 
pas, modelos de conducta, concepciones, gustos, elegancia y cxclusivismo; en resu- 
men, lo refinado y exquisito. Y esta particular exquisitez, que rozaba lo artificial y 
exagerado, recibió el nombre de préciosué. Así, pues, a la monarquía le correspondía 
y convenía una literatura y un arte dotados de formas grandiosas, mientras que los 
círculos cortesanos y aristocráticos abogaban por las formas rebuscadas, profesando 
los unos la estética del clasicismo y los otros en cambio la del manierismo. De esta 
suerte, en el siglo XVII se produjeron dos artes y dos teorías paralelas: la oficial y la 
cortesana, les classigues et les précieux, Este proceso, que comenzara en Francia, pron- 
to se extendería a los demás países. 

Así, afirmaría Saint Evremont, moralista francés del siglo XVII, que los cambios 
producidos en el mundo, en la religión, el gobierno, las costumbres y las formas de 
vida eran tan grandes, que cra preciso un arte nuevo que se correspondiera a los 
gustos y mentalidad de su época!. 

7. El lexicon de Goclentus. La mejor y más directa forma de conocer las con- 
cepciones estéticas de principios del siglo XVII y de establecer de dónde partía la es- 
tética de esta centuria es recurrir a las enciclopedias de la época, existiendo dos obras 
que sirven a este fin: el lexicon filosófico de Goclenius y la gran enciclopedia general 
de Alsted, ambos alemanes y ambos escritos en idioma latino. 

El Lexicon Philosophicum de R. Godlenius lue probablemente el primer dicciona- 
rio de cste tipo, editándose cn 1607, y las concepciones estéticas apatecen en él en 
los capítulos dedicados al «arte» y la «belleza». 

A. Según el Lexicon, la voz arte tiene dos acepciones, designando este nombre 


* Saint Evremond, Sar les poemes des anciens, en: Ocuores, vol, TV, 325. Cit. por W. Folkierski, Ex- 
tre le classicisme el le romantisme, 1925, pág. 140. 
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la habilidad de producir cosas, es decir, cierta disposición (habius) del intelecto, o 
bien el producto (e/fectus) de esta habilidad, su obra (opus). Los pensadores anti- 
guos y escolásticos entendían el arte como una habilidad, y sólo en el siglo XVI cl 
término —sin perder nada de su sentido primitivo— empezó a cobrar uno nuevo, 
por lo que Glocenius anotó esta dualidad como punto de partida. 

El autor del Lexicon menciona también varias clasificaciones de las artes, divi- 
diéndolas en «puras» (que aspiran a la verdad y al saber) y «manufactureras» (que 
producen cosas útiles); en «principales» (como la arquitectura) y «secundarias» v «2u- 
"xiliares» (como la pintura que sólo adorna a la arquitectura); en «productivas» (como 
la escultura) y aquellas que carecen de productos reales sirviendo como herramientas 
para las artes productivas, es decir, las artes «instrumentales» (artes orgaricac). Todo 
ello no cra nada nuevo ni original, como vemos, 

B. Pero el capítulo dedicado a lo bello es ya más amplio. Así Goclenius lo de- 
fine como cierta forma que proporciona deleite (specics delectabilis), que estriba en 
la conveniencia de las partes y se expresa mediante la medida (+2odo), forma (figu- 
ra), situación (su) y número (1umero). Su manifestación superior es la venustez (ve- 
nustas), que aporta gracias a las otras cualidades; y además puede consistir en una 
propiedad del alma o del cuerpo, aunque la belleza estrictamente concebida se ha 
de limitar a las cosas visibles, y en este caso puede definirse como concinna compo- 
sitio cum coloris suavilate. En cuanto a su forma pura y consumada, sólo se halla en 
Dios, concluirá el autor. 

En todas estas definiciones, como se ve, el arte y lo bello eran concebidos del 
mismo modo que cn los tratados del siglo XV y XVI, pero en el fondo no diferían 
en nada de la interpretación que se había dado a los mismos en los escritos del siglo 
XUL, habiendo escasas divergencias entre dicha interpretación y la del siglo TV de nues- 
tra era. 

La concepción de lo bello en tanto que convententia provenía de la Antigiedad 
clásica; la división de las artes, del helenismo; y la definición ampliada de lo bello 
fue formulada por Hugo de San Víctor, mientras que la más reducida había sido 
ubra de los estoicos. La concepción de la belleza existente en Dios fue ideada por 
Seudo-Dionisio, y la distinción de modus - figura situs - numerus era agustiniana, cosa 
que nos demuestra cuán duraderas son las concepciones y tesis de la estética. 

Y ya entre las ideas más recientes que entraron en el Lexicon de Goclenius figu- 
ran la del arte en cuanto opus y la de gracia como componente de la belleza supe- 
rior. Ambas eran ideas consolidadas a lo largo del siglo XVI. En cambio, no pasó al 
Lexicon ninguna de las nuevas ideas «románticas» que habían aparecido en los um- 
brales el siglo XVII. 

8. La Enciclopedia de Alsted, publicada en 1630, era una obra cnorme, siendo 
casi inconcebible que la pudiese componer un hombre solo, Igual que el Lexicon de 
Goclenius, estaba escrita en latín, siendo su autor Johann Heinrich Alsted 
(1588-1683), oriundo del ducado de Nassau, donde ejerció como profesor de filo- 
sofía y teología (luego ejercería esta misma profesión en Weyssenburg, Transilvania) 
un insigne erudito; aparte de la Enciclopedia, Alsted es autor de varias obras filosó- 
ficas, teológicas y retóricas, concernientes especialmente al mundo antiguo, 

A. Alsted en su Enciclopedia se ocupa escasamente de lo bello, prestando en 
cambio mucha atención al estudio de las artes. Así, divide las habilidades (disciplina) 
en teóricas —es decier, las ciencias (scientia)—, y productivas —es decir, las artes 


412 


(ars)]—, y aunque no traza unos límites rigurosos entre ambas, inserta a la arquitec- 
tura y a la música entre las ciencias (scientía bene aedificandi; scientía bene canendi). 
Lucgo presenta en extenso las artes liberales y las mecánicas, clasificándolas de die- 
ciséis modos distintos (casi todos conocidos ya en la Antigiedad) y distinguiendo 
entre éstas algunos que subraya y califica como más importantes: así, el arte de im- 
primir, el arte de fabricar relojes (gnomorica) e instrumentos musicales (7eusica orga- 
nica), la pintura (scenographica) y el arte del simple entretenimiento que llama pae- 
deutica (seu ars bene ludendi) y en el que incluye la tragedia y la comedia. Esta pac- 
deutica viene, pues, a reemplazar a la theatrica de [lugo de San Víctor?, pero como 
se ve no hay huella alguna en su clasificación de la moderna distinción de las «be- 
llas» artes. 

B. Además, la pintura aparece en la obra de Alsted bajo el antiguo nombre de 
wvenograpbia o pictura y es definida como ars optico-mechanica, con la exigencia de que 
el pintor sea bonus historicus a la vez que perito en geometría y pespectiva (geometriae 
et perspectivae peritissonus). Y sobre esto distingue «dos clases de pintura: la vulgar (v- 
garís) cuando es irregular (trregularis) y la exquisita cuando se sirve de regla y de com- 
pás. Y aún concibe ampliamente la pintura como un arte que representa tanto al 
mundo corporal como al espiritual, y de un modo antropocéntrico, por cuanto el 
hombre debe ser la medida de todo lo pintado (humo debet esse mensura rerum pin- 
gibiliur), 

C. Alsted emplea además cuatro nombres distintos para designar la escultura: 
la sculptura como creación de imágenes convexas de cosas en madera; la statuaría, cn 
piedra o en metal; la araglypphica, que es imagen tallada en la madera, la piedra o el 
metal; y la plastica, que crea las imágenes en barro, yeso o cera. Sin embargo, para 
estas cuatro artes no tenía una noción que las denominase en conjunto. 

Alsted en su Enciclopedia hizo gala de enorme erudición, empleando una termi- 
nología y unos conceptos teóricos antiguos; en cambio no separó claramente las ar- 
tes de las ciencias, ni las bellas artes de las meramente artesanales, sino que las es- 
parció in immenso oceano mechanologiae. Así, su obra, en grado aún mayor que el Le- 
xicon de Goclenius, quedaba lejos de la estética y la teoría de las artes moderna. En 
este campo, todavía quedaba mucho por hacer. 


e: LA ESTÉTICA DEL BARROCO 


Ú) El antiguo concepto de barroco y el concepto actual. El arte del siglo XVI —o 
al menos una parte considerable de él— era barroco, mas ¿fue también barroca la 
estética de la centuria? La respuesta dependerá del sentido que se dé al término «ba- 
rroco», que tiene varias acepciones y ha ido evolucionando desde el siglo XVTT hasta 
nuestros días. 

A. Así, en el mismo siglo XVII ya se usaba el termino «barroco»”. No se sabe 
a ciencia cierta si la palabra provienc «lel nombre ibérico de una perla irregular, del 


* CÉ el H volumen de este libro, y también: W. Tatarkicwicz, Theatrica, the Science of the Entertain- 
ment, en: Journal of ¿be Ilistory of Ideas. XXVI, 2, 1965. 

* O, Kutz, Barocco, storia dí un concetto, en: Barocco Exropeo e Barocco Venezíano, 1953. Y del mis- 
mo autor; Baroeco, storia di una parola, en: Letere ltaliane, X1L, 1960. 
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nombre latino que se daba al silogismo incorrecto, o de la voz italiana que signifi- 
caba «engaño». Sea como fuere, las connotaciones implicadas por la voz «barroco» 
eran diferentes a las que tiene actualmente. Primitivamente, «barroco» designaba los 
productos de arte, pero sólo aquéllos que eran irregulares, extravagantes o incorrec- 
tos; su sentido era parecido al de «grotesco», y no denominaba ningún estilo sino 
justamente las desviaciones del estilo, y los gustos y modas extravagantes y extraños. 
Moser, un escritor alemán, dieciochesco, identificó le goót baroque con el Geschirack 
des Schiefen”. Así, pues, cl sentido primitivo de «barroco» era el de extravagancia, O 
de falta de estilo. 

B. Ll término «barroco» llegaría a ser denominación de un estilo ya en el si- 
glo XIX, gracias a Burckhardt y Lúbke, dos historiadores que, al realizar una deta- 
llada periodificación de la historia del arte, dividieron aquello que antes solía llamar- 
se en términos generales arte moderna, en «renacimiento» y «barroco». En su inter- 
pretación, «barroco» se convirtió en el nombre de cierto período y del estilo propio 
del mismo. Pero —a su juicio— fueron éstos un periodo y un estilo peyorativos, un 
período de decadencia (decadenza delle arti, como dijera ya antes Cicognara). Así, 
creían que las artes florecieron en el Renacimiento, mientras en el barroco se vinie- 
ron abajo. Por tanto, en su segundo sentido, «barroco» significaba un estilo peyo- 
rativo. 

C. Este significado estuvo en uso durante 1mos cincuenta años. Luego, parece 
que el primero en defender el barroco fue llg, un historiador austríaco que, dada la 
atmósfera reinante entre los estudiosos de su tiempo, prefirió hacerlo ocultando su 
verdadero nombre bajo seudónimo. Pero la situación cambió pronto y las protundas 
investigaciones sobre el barroco realizadas a fines del siglo XIX por C. Gurlitt im- 
pusieron una interpretación positiva de este estilo, mientras el punto final lo impon- 
drían los libros de Wólfflin (1886 y 1915). Hoy, en general, ya no se trata al barroco 
como extravagancia ni decadencia sino como un estilo específico que tuvo su auge 
en el siglo XVH, y cuando se habla de la «estética del barroco» se hace referencia a 
la formulada en el siglo XVII y correspondiente a aquel estilo específico del arte. 

Primitivamente el barroco significaba, pues, sólo un tipo de ornamento, can ador- 
nos irregulares y extravagantes, pero pronto el término se extendió al campo arqui- 
tectónico, designando la arquitectura que empleaba formas distintas de las clásicas, 
o sea, columnas torncadas en espiral o volutas discontinuas. Y luego abarcó también 
a las artes figurativas; ya Burckhardt consideraba las composiciones en diagonal o 
las figuras contrapuestas tan barrocas como las columnas retorcidas y las volutas dis- 
continuas. 

Pero también la literatura del siglo XVIL, la poesía ricamente adornada con epí- 
tetos, los panegíricos, la rimbombante oratoria y las representaciones de Ópera se- 
rían incluidas en el barroco, ya literalmente o, al menos, por su analogía con las artes 
plásticas. 

Asimismo, suele entenderse por «barroco» o sólo lo manifestado en el terreno 
artístico, sino todo el arte y toda la cultura del siglo XVII, e incluso la noción se ha 
convertido en un concepto general que designa a cualquier arte o cultura semejantes 
a las-« del siglo XVII, o de tendencias y estilo parecidos a éstas. 

2. ) El barroco, ¿un período o una corriente? Al hablar del barroco se suele pen- 
ME arte del siglo XVI pero, ¿se refiere en realidad este término a todo el arte 
de esta centuria? Las obras de arte no llevan un rótulo que indique si son barrocas 
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o no, y clasificarlas como tales es, hasta cierto punto, una convención. Los historia- 
dores aplican —más o menos conscientemente— el calificativo de barroco a obras de 
artistas como Rubens o Bernini, que distan evidentemente de las obras renacentistas 
o clásicas, pero también a otras, según su parentesco con las primeras. 

Al aplicar este criterio, resulta que el barroco no sólo existiría en el siglo XVII, 
sino que habría empezado en el XVI, perdurando aún en el XVII, y que no todas 
las obras del siglo XVI fueron barrocas, puesto que sería difícil calificar de rales las 
obras de los Carracci y de Caravaggio, de Poussin o de Rembrandt. En efecto, si se 
las incluyera en el barroco, éste se convertiría en una noción hueca, porque resulta- 
ría difícil encontrar rasgos comunes para las obras de todos estos artistas. Por tanto, 
parece más justo admirir que en el siglo XVI1 —y más aún en el XVI y XVITI— junto 
al barroco existieron otras corrientes, como la clásica, la académica o la manierista. 
Los períodos de absoluta uniformidad son muy poco frecuentes en el arte, y los si- 
glos XVI-XVII no fueron uniformes. 

En realidad el barroco fuc, más que nada, un estilo propio de los países católi- 
cosP, El arte de lo protestantes holandeses fue clasicista en la arquitectura y natura- 
lista en la pintura. Francia fue la vanguardia del siglo del barroco, mas no tuvo un 
arte típicamente barroco; así, los historiadores franceses no usan el término «barro- 
co», y llaman «clásicos» a sus artistas y poetas del «gran siglo». Por otro lado, es 
innegable que algunas corrientes de la época —como el clasicismo francés, el natu- 
ralismo holandés o el manierismo español— ostentan ciertas características barrocas. 
El barroco era entonces la corriente predominante que influenció rambién a los ar- 
tistas cuyas concepciones, en principio, no eran barrocas, lo cual permite llamar ba- 
rroco a todo el período del arte europeo del siglo XVII, a pesar de que en él exis- 
tersa tendencias no barrocas. 

c Las características definidoras del barroco. El autor que mejor destacó las ca- 
físticas del barroco fue Woólfflin. A su juicio, lo más típico de este arte es la gran- 
donald la riqueza y el dinamismo, rasgos que salen a relucir con claridad cuando 
lo comparamos con el arte renacentista, especialmente con las obras clásicas de Bra- 
mante o Rafael. El arte clásico es un arte a la medida del hombre, mientras que el 
barroco aspira a lo grande, podríamos decit a lo sobrehumano. El primero preten- 
día ser y es en cierto modo un arte exacto; el segundo, rico; el primero es monu- 
mental, y vivo el otro. Las formas clásicas son económicas, y las barrocas generosas; 
por un lado hay mesura y formas estáticas, y por otro un fortissimo y formas dinámicas. 

Para el historiador de la estética lo importante es saber si la época del barroco 
creó su respectiva estética, que estableciera los principios de este arte grandioso, rico 
y dinámico. Así, Cardano formuló unos lemas generales que separaban la estética ma- 
nierista de la clásica, y la pregunta es sí hubo algún teórico que al menos esbozara 
una estática barroca, diferente de la clásica, 

En el siglo XVI se escribía mucho y con afán, haciéndolo no sólo los literatos 
sino también los artistas, y cuando no lo hacían personalmente tenían a su alrededor 
a algunos escritores que lo hacían por ellos, como es el caso de Félibien con Poussin. 
Pero lo que se escribía era mucho menos original y nuevo que lo que se pintaba o 
esculpía. Los artistas heredaron la estética delclasicismo —en su forma pura, no mo- 
dificada por los manieristas— y en general se atenían a ella, como por inercia o fuer- 


* H. Tietze, Der Barockstil und die protestantisebe Welt, en: Zeitverk, X, 4, 1934. 
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za de la costumbre. Así, a los creadores de las nuevas formas les faltaron energías 
para hacer un segundo esfuerzo y formular una estética a ellas correspondiente, y si 
hacían algo al respecto, era tratar de incluir el nuevo arte dentro de los marcos de 
la vieja teoría. 

Por tanto, la estética del barroco hay que buscarla en las obras de los artistas 
insignes e e indudablemente barrocos, como el pintor flamenco Rubens o el escultor 
y arquitecto italiano Bernini. La tarea sera tanto más fácil cuanto que Rubens se pro- 
nunció sobre el arte expresando ciertas concepciones estéticas, mientras que Bernini 
tuvo a su portavoz en la persona de su amigo Baldinucci, historiador y arqueólogo. 

14. Rubens. Pedro Pablo Rubens (1577-1640) además de expresarse con el pin- 
cel se pronunció sobre el arte por medio de la pluma, escribiendo un trabajo sobre 
el arte antiguo”. Este tema, tan propio del Renacimiento, pudo también ser de in- 
terés para el artista barroco, tanto más que la escultura antigua, conocida y admira- 
da por entonces, era obra de un «barroco antiguo» más que del clasicismo. 

Rubens se pregunta por qué los escritores modernos no llegan a la altura de los 
antiguos, y su respuesta es: los nuevos escultores no pueden ser buenos porque el 
mundo ha envejecido (saecula senescentia), envileciendo su genio (vilis genius), mien- 
tras su cuerpo está degenerado. Los hombres nuevos viven mal entre otras cosas por- 
que descuidan sus cuerpos y nu hacen ejercicio, como era uso en la Antiguedad. Era, 
pues, ésta una opinión inesperada, y bastante sorprendente si hemos de tomar en 
consideración los tiempos en que fue emitida. 

Entre la abundante correspondencia de Rubens hay una serje de cartas (publi- 
cadas a mediados del siglo XTX*) que contienen varias observaciones sobre el arte, 
Pero estas cartas no son nada convincentes y en realidad es muy posible que resul- 
ten apócritas. Si hemos de creerlas, resultará que la estética de Rubens sería en todo 
similar a la de los clásicos. Rubens repite allí —tras su maestro Otto Venius— el clá- 
sico principio de que «las composiciones del pintor deben corresponder a las cos- 
tumbres de su tiempo» y recomienda que la pintura imite a «su hermana, la trage- 
dia». Pero también profesa otras ideas que ya no coinciden con las clásicas: 

_a. El colorido debe ser al dibujo lo mismo que a la poesía la versificación, es 
decir, que el colorido es lo fundamental !. En esto, los clásicos opinaban lo contrario. 

b. Rubens intenta asociar la pintura no sólo con la poesía (como lo hiciera Ho- 
racio), sino también con la música, alegando el sorprendente argumento de que la 
música es el lenguaje natural y más flexible de la imaginación, mientras que la poesía 
es segunda creación?, 

c. El objetivo de la pintura es iluminar, pero también engañar: iluminar la men- 
te y engañar los ojos, siendo los ojos mismos los que aprendieron a ser engañados?. 

Así, pues, el colorido es más importante que el dibujo, la música es superior a 
la poesía; la imaginación ha de entenderse en arte en tanto que instrumento de la 
pintura, y el engaño de los ojos coincide con el objetivo de la misma; todo ello cra 
ya muy diferente a los viejos presupuestos de la época clásica, correspondiendo me- 
jor q las concepciones del barroco. 

¿5,. Bernini. Gian Lorenzo Bernini (1598-1680) fue un artista polifacético, es- 
cultor y arquitecto, escenógrafo y pintor*; un artista impetuoso y temperamental que 


< PP. Rubens, De »milatione antiguaru statuarm, editado por KR. de Piles, Cours de petnture, 1708. 
Des lecons de P. P. Rubens. extrais d'une correspondance inédite, por J. E. Broussard, Bruxelles, 1858. 
* R. Witukower, € L. Bernías, the Sculptor of the Roman Baroque, 1955. 
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solía decir que para él «poncrse a trabajar en una obra de arte es como entrar en el 
jardín de las delicias». Artista barroco cien por cien, verdadera encarnación de lo ba- 
rraco, se mantuvo activo artísticamente durante casi setenta años, haciendo gala de 
una ingeniosidad sin igual y siendo padre de muchas formas plásticas modernas: así, 
inició nuevos tipos de monumentos, altares, fuentes y retratos-esculturas. El Vatica- 
no y las plazas principales de Roma aún llevan hoy día las huellas de su talento, que 
gozó de enorme aprecio y estimación, siendo hombre de confianza de cuatro papas, 
y buscando el rey de Francia su colabutación para decorar sus residencias. 

No escribió, sin embargo, ningún tratado de arte, expresando sus concepciones 
por medio del cincel, muchas de las cuales serían recogidas en su biografía (Vita del 
Cavaliere G. L. Bernini, scultore, architetto, pittore) escrita poco después de su muerte 
(1682) por Filippo Baldinucci, así como en un diario de su viaje por Francia reali- 
zado en 1665 (Journal de voyage du cavalier Bernini en France) por M. de Chantelou 

teditado en 1877). 

Bernini era un hombre demasiado ocupado para poder dedicar su tiempo a la 
lectura de los tratados de arte, pero conocía los conceptos de su tiempo, que fundió 
con sus propias experiencias, ofreciendo de este modo una solución a los problemas 
fundamentales de la época!: el problema de las reglas en el arte y la relación entre 
el arte y la naturaleza. 

A. Las reglas del arte. Baldinucci cita las palabras de Bernini referentes a su 
trabajo en el baldaquino para el altar de la Confesión (en la nave central de San Pe- 
dro), asegurando que el artista solía decir que esta obra le salió bien «casualmente», 
queriendo decir con ello que la maestría y pericia por sí solas ho habrían podido 
crear medida y proporción adecuadas si el genio y la mente no las hubieran precon- 
cebido sin guiarse por regla alguna*. Esta declaración va claramente dirigida en con- 
tra de la confianza renacentista en reglas infalibles. 

Por otra parte, empero, Bernini ecnsura a su rival, Borromini, por «ser presto 
en transgredir las reglas», y de sí mismo.afirma que trabaja «sin obedecer ciegamen- 
te a las reglas, pero también sin violar las reglas justas». Pero la verdad es que en 
sus obras —sea la columnata de la iglesia de San Pedro o las fuentes de Roma— in- 
fringía las reglas vigentes mucho más frecuentemente que las observaba, y aún las 
infringía con mayor frecuencia que lo admitía. Esto era típico de la situación de una 
época en la que la práctica artística era distinta de la teoría, siendo flexible y espon- 
tánea la primera y en cambio conservadora la segunda. 

A juicio de Bernini, había razones objetivas y subjetivas para oponese a la ob- 
servación de las reglas en el arte. En cuanto a las objetivas, Bernini creía que cada 
obra debe ser tratada individualmente: una fuente exige un tratamiento distinto que 
una estatua; las mismas formas arquitectónicas pueden ser buenas o malas, confor- 
me a su función, situación y circunstancias. Y en lo que respecta a las razones sub- 
jetivas, el muy religioso Bernini creía que las obras de arte no son producto del ra- 
ciocinio, sino de inspiración, del furor divinas. 

B. La naturaleza da a sus productos toda la belleza necesaria —afirma Berni- 
ni— y el problema radica en que el hombre la reconozca?. Además hay en la natu- 
raleza cosas más y menos perfectas, y los artistas deben reproducir sólo las más per- 
fectas. Pero que no intenten combinar libremente las bellezas que se encuentran en 


* E. Dodge Barton, 1he Problem of BernimiYs Theortes of Art, en: Marsyans, TV, 1945/7. 
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la naturaleza. Bernini calificó de «cuento» la vieja historia de Zeuxis que, al pintar 
una mujer hermosa, reunía en ella Ja belleza de varias mujeres. «Los hermosos ojos 
de una mujer —dice, igual que Bacon— no quedan bien en otro rostro hermoso». 
Pero, por otra parte, escribe Chantelou que Bernini no creía aconsejable formar a 
los pintores mediante estudios de la naturaleza, puesto que «la naturaleza casi siem- 
pre es débil y frágil». En 1665, en la parisiense Academia de Pintura y Escultura, 
Bernini aconsejaba a los artistas que no pintaran aquello que muestra la naturaleza, 
sino más bien aquello que debería ser visible, pero no lo es, y del relato de Baldi- 
nucci también se desprende que Bernini opinaba que el artc puede dar a las cosas 
una belleza que no tienen en la naturaleza: «de buen grado contemplamos a una vic- 
ja marchita y repulsiva si está bien pintada, aunque viva y real provocaría en noso- 
tros asco y aversión». 

Para Bernini —igual que para Galileo— el valor del arte residía en la ilusión que 
nos produce, así, «decía que la pintura era superior a la escultura», dado que «mues- 
tra lo que no es»f. Pero la pintura tampoco es una simple imitación, puesto que «el 
hombre que se blanquea el rostro no se asemeja a sí mismo, y sin embargo la escul- 
tura en mármol blanco sí que llega a hacerlo semejante». Y en la misma ocasión afir- 
maba que la maestría del artista consiste en el hecho de que su obra dé sensación 
de realidad, aunque todo en ella resulte ser ficticio”. Cuando el artista imita a la na- 
turalcza, debería combinar la imitación con la creación, como si mezclara la contem- 
placióncon la acción —afirmaba también—. E igual que hicieron los clásicos, Bernini 
ponía a la naturaleza como modelo de los artistas, pero también decía —como los 
manieristas— que podían servir como modelo los más grandes maestros. 

Como vemos, pues, la opinión de Bernini acerca de la relación entre el arte y la 
naturaleza no fue una concepción del todo uniforme, como tampoco lo fue su pos- 
tura frente a las reglas en el arte, y ambas inconsecuencias se debían a razones pa- 
recidas: en la teoría Bernini no parece haberse atrevido a reconocer aquella libertad 
frente a la naturaleza y las reglas por las que se guiaba en su arte. 

C. Bellezza dí concetto. La concepción berniniana del arte no era formalista. El 
artista creía en efecto que el contenido de la obra ha de ser profundo y tener cierto 
valor. Así, aun al representar objetos simples, el arte debía mostrar su idea y su «sen- 
tido alegórico», y hasta las fuentes debían ser provistas por el arquitecto de un con- 
tenido noble y verdadero. El propio Bernini diseñó una fuente con palmeras y ro- 
cas, haciendo de ella «un poema sobre las fuerzas elementales de la naturaleza». De 
modo que no abrigaba duda alguna en cuanto a que en el atte no se trata única- 
mente de la belleza de la forma, sino también de la belleza de la idea, es decir, la 
bellezza di concetto. 

En lo que atañe a los métodos de trabajo de Bernini, Baldinucci refiere: «pri- 
mero la idea general, luego la planificación de las partes y, finalmente, el perfeccio- 
namiento, aportando gracia y suavidad». En sus procedimientos Bernini seguía el 
ejemplo del orador que «primero determina, luego distribuye y por fin añade y ador- 
na». 

El tomar el artista plástico modelo de la retórica era típico de la época barroca?, 
cosa que prueba que Bernini reconocía el legado de la estética clásica, como si su 


* Retorica e barocco, 1955, especialmente el tratado de G. Morpurgo-Taglíabue, Aristotelismo e Ba- 
ruca, págs. 119 y sigs. J. R. Spencer, Ul rhetorica ¡uctura, en: Journal of Warburg lustitute, XX, 1937. 
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XXXIXa. PALAZZO J'ARNESE EN CAPRAROLA 
CONSTRUIDO POR GIACOMO VIGNOLA EN LOS ANOS 1559.73. 


XXXIXb. EL CASTILLO DE KRZYZTOPOR EN UJAZD (HOY PROVINCIA DE 
TARNOBRZEG, POLONIA) E 
CONSTRUIDO POR LORENZO MURETO DE SENT EN LOS AÑOS 1631-44. 

Ambas construcciones constituyen un ejemplo de evolución de la arquitectura barroca hacia plan- 
tas más complejas, pero también regulares. Vanto el castillo iraliano como el polaco fueron erigidos so- 
bre una planta pentagonal, dotando a los edificios residenciales de formas utilitarias, propias de la ar- 
quitectura militar. Dichas formas tuvieron gran aceptación, porque respondían a la necesidad barroca 
de enriquecerlas. Así, en el castillo de Ujazd. el penrágono cumplía todavía cierta función utilitaria, mien- 
tras en el de Caprarola su único objetivo cra ya decorativo, 
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XL. PLANO DE LA COLUMNATA QUE PRECEDI: A LA IGLESIA DE SAN PEDRO DE 
ROMA. 

La columnata fue proyectada por Lorenzo Bernini en los años 1656-67. Fl arquitecto abandonó 
conscientemente los idcales tradicionales del cuadrado y el círculo para pasar a una estótica más diná- 
mica e ¡lusionista, propia del barroco. La plaza oval tiene, efectivamente, más dinamismo que la circu- 
lar, mientras que la inversión de la perspectiva crea una ilusión óptica de acercamiento, causando así 
que la fachada de la iglesia dé la sensación de estar a una menor distancia. 


E ANTIGUO ES EL MODELO DEL MODERNO, ALEGORÍA 


Grabado procedente de F. Junius, De pictura veterum, ed. 1694. 
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XLIl.. ZEUXTS PINTANDO A UNA DIOSA SEGÚN EL MODETO DE CINCO MUJLRES 
HERMOSAS DE CROTONA 
Grabado de R. Collin, según J. Sandrart; procedente de J. Sandrart, Acadenzía artis pictaricae, 1683. 


XLIIL. LOS PÁJAROS QUIEREN COMER LAS FRUTAS PINTADAS POR PARRASIO 
Grabado de R. Collin, según Sandrar1, procedente de J. Sandrart, Academia artis pitoricae, 1683. 


Los dos grabados anteriores ilustran las famosas anécdotas continuamene repctidas par los mo- 
dernos teóricos del arte. 


arte, a pesar de barroco, aún cupicra dentro de sus límites, Por otro lado, al des- 
preciar los preceptos del arte y el principio de imitación de la naturaleza, al exigir 
que el arte fuera alegórico y al tomar modelo de la retórica, Bernini se alejaba de la 
estética clásica, haciendo hincapié al menos en algunos elementos de una estética ba- 
rroca, distinta a la primera. 

6. Los teóricos. Pero entre los escritores del siglo XVII había muchos que, cul- 
tivando la teoría del arte, no sabían sino censurar a los artistas que solemos calificar 
de barrocos. Así, el teórico Fréart de Chambray, en su Idée de la perfection de la peín- 
ture (1662) hace una evaluación del barroco desde el punto de vista de la estética 
del clasicismo, criticando a los artistas que «hasta han inventado un lenguaje especial 
en el que exageran magníficamente los gestos e introducen una enfática expresión 
para que se pueda admirar sus trucos magistrales, su gran mantera y las diversas y 
quiméricas bellezas ausentes de la obra de los grandes de antaño». En cambio otro 
gran escritor de la misma época, Roger de Piles, caracterizó el arte de su tiempo más 
positivamente, pues era uno de los más relevantes «rubenistas», es decir de los (fran- 
ceses) aficionados a la obra del barroco Rubens. Así, entendía por «verdadero ideal» 
«una selección de diversas perfecciones» y —junto con la conveniencia, elegancia y 
claridad (que pueden ser consieradas como «perfecciones» clásicas) — recomendaba 
la «abundancia de ideas y riqueza de pensamiento», o sea las cualidades más barrocas. 

7. Cbharron. No fueron, pues, los conocedores y aficionados al arte los que lo- 
graron captar con mayor exactitud la particular estética del barroco, sino un filósofo 
como Pierre Charron (1541-1603), que aun escribiendo poco sobre el arte y lo bello, 
tenía plena conciencia de la importancia cabal de la belleza, diciendo que no hay vir- 
tud que sea más estimada y que tenga mayor resonancia en las relaciones entre los 
hombres, y que ni siquiera un bárbaro podría resistirse a ellas. Así, creía que la be- 
lleza había sido cl primer causante de las diferencias entre los hombres, produciendo 
la superioridad de unos sobre otros. 

Luego, en De la sagesse (1601)* sostiene este autor que hay dos distintas clases 
de lo bello: una belleza que permanece inmóvil, y proviene de la proporción ade- 
cuada y del color; y otra que es ya móvil, y que se llama gracia, consistiendo en los 
movimientos del cuerpo, de los ojos en particular. La primera sola está muerta, pero 
la segunda está viva y activa. En la opinión de Charron hay de este modo cicrta ana- 
logía con la concepción de Cardano, citada en uno de los capítulos anteriores. Este 
contraponía el arte de lo bello al arte de lo sutil, es decir, el arte clásico al arte ma- 
nierista, Charron, en cambio, contrapuso un arte estático y monumental, al arte vivo 
y móvil, es decir, cl clásico al barroco, 


S. TEXTOS DE RUBENS, BALDINUCCT Y CHARRON 


P. RUBENS, Legons, ed. Bronssart (1858). 
pág. 42 , El, COLORIDO 


1. Le coloris esl Vintelligence de IL, El colorido es la comprensión de todos los 
toutes les couleurs quí rendent les — colores que hacen que los objetos sean visibles a 
objets sensibles á la vue. Il est au la vista. Es, pues. al dibujo como la pocsía a la ver 
dessin ce que la poésie est a la versi-  sificación. 
fication. 
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P. RUBENS, ibid.. pág. 43 


2. Quand Horace a dit: ,1l en 
sera de la Poésie comme de la Pein- 
ture*, il aurait pu ajouter ,et de la 
Musique“: car la Musique, c'est la 
Poésie dans sa plus haute expression, 
puisqu'elle est la langue naturelle et 
flexible de Wimagination, qui est elle- 
-méme une seconde création. 


P. RUBENS. ibid.. pág. 119 


3. Otto-Vénins nons répótait son- 
vent: (Que vos compositions soient 
conformes anx  coulumes el aux 
temps, ...imitez en ceci la Tragédie, 
soeur de la Peinture; ... que la fin de 
la Peinture est autant d'éclairer l'es- 
prit que de tromper les yeux; que 
Villusion qw elle fait aux yenx cst 
fondée sur la maniere dont ils voient; 
que ee sont eux-memes quí ont appris 
á se fajre Lbromper. 


F. RALDINUCCL, Vita dí Berner (1682). 
ed. Ludovici, 1948, pág. 83 


4. Soleva dire il Cavaliere che 
quest'opera era riuscita bene a caso, 
vulendo inferire che Parte sbessa non 
poteva mai sotto una si gran enpola 
ed in ispazio si vasto, e fra moli di 
eccedente grandezza dare una misura 
e proporzione che bene adeguasse, ove 
Pingegno e la mente dell'artefice, 1ale 
quale essa misura doveváa essere 
senz'altra regola concepire non sapesse. 


F. BALDINUCCL ibid, pág, 142 


5. Diceva egli, che la natura sa 
dare a* suoi parti tutto il bello, che 
loro abbisogna, ma che il fatto sta 
in saperlo conoscere al'ocrrasione. 
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RELACIÓN ENTRE LA PINTURA 
Y LA MÚSICA 


2. Cuando Horacio dijo de la Pocsía que era 
como la Pintura. habría podido añadir: «y como 
la Música. Pues Ja Música 05.Ja-Poesta en su ex- 
presión más alta, por ser la lengua Mexible y na- 
tural de la imaginación, siendo en si misma-una 
segunda ercación. 


LA PINTURA Y LA ILUSIÓN 


3. A menudo nos repetía Otto-Venius: que 
vuestras composiciones scan conformes a las cos- 
tumbres y los tiempos... imitad en esto a la Tra 
gedia, hermana de la Pintura: [...] el fin de la Fin- 
tura consiste tanto en iluminar el espiritu como 
en engañar a los ojos: la ddusión que en los ojos 
nos produce en la manera en la que ven se: fun- 
da; y ellos mismos han sido los que aprendieron 
el modo de engañarse. 


LA PERICIA Y FI. GENTO 


4.  Acostumbraba decir cl Caballero que aque 
lla obra había resultado bien casualmente, que- 
riendo inferir con ello que el arte mismo, bajo tan 
gran cúpula, en un espacio lan vasto y entre Unas 
moles de tan enorme Lamaño, no podría ser capaz 
de dar medida y proporción bien adecuadas si el 
ingenio y la mente del artífice no supieran conce 
bir sin regla alguna cómo debía ser dicha medida. 


LA BELLEZA DE 1.A NATURALEZA 


5. Decía que la naturaleza sabe dar a sns par 
tes cuanta belleza necesita, y que el problema ra- 
dica en saberlo distinguir en cada ocasión. 


FP. BALDINUCCL ibid... pág. 146 


6. Nel particolar della nobiltá 
o maggioranza dell'arti nsava bellis- 
simi detti, Tn questo diceva esser su- 
periore la pittura alla scultura, che 
la scultura mostra quel che é con pit 
dimensioni, lá dove la pittura mostra 
quel ehbe non e, cioe il rilievo ove non 
o rilievo e fa parere lontano quel che 
non € lontano nel far somigliare in 
scultura una certa maggior difficoltá, 
che non nella pittura, mostrando 
Vesperienza, che Puomo, che s'imbianca 
il viso non somiglia a se slesso eppureo 
la senltura in bianco marmo antiva 
a faro somigliante. 


F. BALDINUCCI, ibid., pág. 151 


” 


7. L'arte sta in far che il 
sia finto e paja vero. 


tutlo 


P. CILARRON, e la sugesse, 1. S: Des biens du 
corps, santé et beauté, et autres 


S. Est vraysemblable que la pre- 
mitre distinction qui a esté entre les 
hommes et la premiére consideration 
quí donna préeminence aux uns sur 
lez autres u esté l'advantage de la 
beauté; et «est aussi une qualité 
puissante, il v'y en a point qui la 
passe en crédit ny qui ayt tant de 
part nu commerce des hommes. ll v'y 
24 barbare si rósolu qui v'en soit 
frappé... Bem et bon sont contins, 
el sS'expriment par mesmes mots en 
Grec ct en PEscriture Sainete. 

N y a deux sortes de beauté: une 
arrestée qui ne se remue point, eb est 
en la Proportion et couleur due des 
membres; ... Pantre mouvante qui s'ap- 
pelle bonne gráce qui est en la con- 
duicte du mouvement des membres, 
surtout des yenx; cele-lá seule est 
conimeo morte, ceste-ci ost agente eb 
vivante. 1 y a des beanlés rudes, 


LA PINTURA ENSEÑA 
AQUELLO QUE NO EXISTE 


6. Sobre el particular de la nobleza o prima- 
cía de las artes ufilizabra unas frases bellísimas. So- 
bre lo cual decía que la pintura era superior a la 
escultura, pues ésta muestra lo que es en varias 
dimensiones donde la pintura muestra lo que no 
es, a saber, el relieve donde no existe relieve, ha- 
ciendo aparecer lejano lo que no está lejano; en 
cuanto al parecido. se logra en la escultura una 
mayor dificultad que en la pintura, mostrando la 
experiencia que el hombre que se blanquea el ros- 
tro no se asemeja y sí mismo, y sin embargo la es- 
cultura en mármol blanco sí que llega a hacerlo 
semejante. 


LO FICTICIO DEBE DAR 
LA SENSACIÓN DE SER REAL, 


7. El ante consiste en hacer algo ficticio que 
parezca verdadero, 


LA BELLEZA INMÓVIL Y LA VIVA: 
LA BELLEZA CLÁSICA Y LA BARROCA 


8. Es muy probable que la primera distinción 
que haya existido entre los hombres o la primera 
consideración que dio la preeminencia a unos so- 
bre otros haya sido la superioridad en la belleza; 
y es esta cualidad tan poderosa que no hay nin- 
guna otra que supere su crédito. ni que tenga tan- 
ta influencia sobre: la relación entre los hombres, 
no habiendo bárbaro tan desenvuelto que no se 
vea por ella conmovido. [...] Bello y bueno confi- 
nan mutuamente, expresándose con idénticas pa- 
labras tanto en Griego como en las Santas Escri- 
turas. 


Hay dor clases de belleza: una de ollas, estáti- 
ca, RO se mueve y consiste en el color y propor- 
ción debidos de los miembros; y la otra, que es 
móvil. se llama gracia y reside en la manera en 
que se mueven las miembros, sobre todo los ojos: 
aquella sola 3e queda como muerta, mientras que 
esta es ya viva y activa. Por lo demás, hay belle- 
zas rudas. agrias. orgullosas, y otras en cambio dul- 
cos y hasta blandas. 
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fieras, algres; d'amtres donces, voire 
vneore fades. 

La beauté est proprement conside- 
rable aun visage. Il v'y a rien de plus 
beau que de visage, qui est comme 
Váme raccourcie; c'est la monstre ct 
Pimage de láme, c est son exeussou 
á plusienrs quartiers, représentant le 
recneil de tous les titres de noblesse; 
Ces pourquoy l'art quí imite la 
ualure ne se soucie, ponr représeuter 


La belleza se percibe propiamente en el rostro. 
Nada hay más bello que el rostro, que es resumen 
del alma: pues éste cs en electo muestra « ima- 
gen del alma y aun su escudo, con sus varios cuar- 
teles, que representan el conjuntu de sus diversos 
títulos de nobleza: |...| por ello el arte que imita 
la naturaleza. cuando quiere representar a una 
persona, no se preocupa sino de pintar o de tallar 
su rostro. 


li personne, que peindre ou tailler 
lo visage. 


3. RETORNO A LA ESTÉTICA CLÁSICA: POUSSIN 


(y) La estética clásica, inspirada por la antigua, formulada ya en el siglo XV por 
Alberti, y realizada eh las obras de los maestros del Renacimiento —de Rafael en es- 
pecial—, se consolidó en el siglo XVI, contando con plena aceptaciónpor parte de los 
artistas y los reóricos...Sus tesis, que debemos recordar al hablar de su renovación 
en el siglo XVII, eran las siguientes: 

1. La belleza es una cualidad objetiva de las cosas reales y no una reacción del 
hombre frente a ella. 

2. Dicha cualidad consiste en orden, en la buena disposición de las partes, en 
su adecuada proporción y en una misma medida para ellas; o lo que es lo mismo, 
en la armonía de las formas, la concinnitas (si hemos de usar el término albertiano). 

3. La belleza es percibida por la vista, pcro evaluada por la razón; siendo di- 
cha evaluación la más acertada, la razón crea la belleza dominando la imaginación. 

4. La belleza se revela tanto en la naturaleza como en el arte, siendo una ley 
de la naturaleza y el objetivo del arte. La naturaleza constituye el modelo para el 
arte, no obstante lo cual el arte puede superarla, seleccionando de ella lo mejor. 

5. Para conseguirlo, el arte debe apoyarse en reglas, atenerse a preceptos ge- 
nerales, ser una disciplina racional, valerse de la ciencia o, incluso, ser en sí mismo 
una ciencia. 

6. En las artes plásticas, lo fundamental es el diseño, y no sólo en el sentido 
de] esbozo, sino también en el de la intención, el proyecto que está en la mente del 
artista antes de realizarse. Por tanto, la obra de arte, a pesar de ser un objeto ma- 
terial, es creada por la mente y por el alma del hombre, siendo cosa ,mentale. 

7. El arte puede tratar de temas importantes, adaptando sus formas a su im- 
portante contenido. La conveniencia entre forma y contenido —es decir, el decoro— 
es una clase de concinnúas, del mismo modo que lo es la conveniencia de las formas 
entre sí. 

8. Todas las posibilidades del arte fueron realizadas en la Antigijedad: en lo 
concerniente al orden, la medida, la racionalidad y la belleza, sus obras eran más per- 
fectas que las de la naturaleza, y, por tanto, pueden servir de modelo para el arte 
posterior. 
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De entre los autores que en los siglos XV y XVI escribieron sobre arte, unos da- 
ban más importancia a la concinnitas y otros al decoro; unos resaltaban más la per- 
fección de la naturaleza y otros la perfección del arte antiguo, pero todos —de una 
manera u otra— aprobaban estos ocho presupuestos, aunque no hablaran explícita- 
mente de ellos en conjunto. 

Mutatis mutandis, las tesis formuladas para las artes plásticas. eran asumidas por 
la poética, fundiéndose en una sola ideología clásica procedente de fuentes y tradi- 
ciones dispares. Así, la tradicional objetividad de lo bello era de origen platónico; la 
tradición de orden provenía del pitagorismo; la idea de la relación entre el arte y la 
naturaleza era aristotélica; la concepción de la belleza espiritual había sido ideada 
por Plotino y luego modificada por Ficino; el decoro había nacido del pensamiento 
estoico; la asociación del arte con lo bello fue inaugurada por los teóricos del siglo 
XV; los humanistas empezaron a dar superioridad a lo antiguo; y la concinnlas y di- 
segno fueron ideas de Alberti. 

Los conceptos clásicos de lo bello, del orden, de la razón y el decoro daban la 
sensación de ser claros y definidos, cuando en realidad eran muy ambiguos, debido 
a que los mismos términos se prestaban a diversas interpretaciones. Así, «razón» po- 
día significar la facultad de juzgar y seleccionar formas convenientes, y además la fa- 
cultad de penetrar en la esencia de las cosas, Por «orden» podía entenderse la pro- 
porción numérica o bien un sistema cualitativo. Y la «belleza espiritual» podía tener 
una interpretación racionalista o irracionalista. Pero lo importante es que la doctrina 
clásica era susceptibl de tener, y tuvo efectivamente numerosas variantes, y que en 
ellas había sitio para seguir investigando y añadiendo otras. 

La doctrina clásica se consolidó y divulgó en el siglo XV1, pero a fines de la cen- 
turia empezaron a aparecer en ella ciertas fisuras. Así, los teóricos portavoces del ma- 
nierismo (como Zuccaro) y los vinculados a la Iglesia (como Paleotti) ponderaban y 
recalcaban exageradamente el elemento espiritual, ideal y simbólico. Y entre los fi- 
lósofos, unos [como Patrizi) se desprendieron del racionalismo de la doctrina clási- 
ca, y otros (como Bruno) de su objetivismo. Así, a caballo de los siglos XVI y XVUL 
surgía junto al clásico el espíritu romántico. 

Un poco más tarde, ya en los albores del siglo XVIL, llegaría el desinterés por la 
teoría? así, en Roma había magníficos artistas, pero faltaban teóricos insignes. Y los 
más desinteresados por la teoría eran los propios artistas que durante toda una cen- 
turía se habían fiado de ella y ahora preferían confiar en sus instintos. Incluso en la 
misma Roma ya no se respetaban las enseñanzas de Rafael y los Carracci, hasta que 
Poussin —que es estableció en esta ciudad en 1624— comenzó a «abrirnos los ojos» 
—informa Félibien—. Era aquella unz indiferencia frente a la teoría clásica (ninguna 
otra contaba por entonces) mostrada ahora por los italianos, que, prácticamente, ha- 
bían sido antiguamente sus únicos creadores. 

Pero el fruto del trabajo de los italianos era ahora aprovechado en distintos ¡paí- 
ses, y el primero en valerse de ellos sería Holanda, donde estudió Junius, autor de 
un libro que volvería a poner de actualidad la teoría clásica del siglo XVII, la tercera 
fue obra del italiano Bellori (próximo a Poussin); y ya posteriormente el proceso ini- 
ciado por Junius y Poussin hallaría su centro en las tierras de Francia. 


« RW. Lee, en la crítica del libro de D. Mahon, Studies ir Seícento Art and Theory, en: Art Bulletis, 
vol. 33: «Zucarro's Idea had been the swam song of the subjective mysticism of the mannerist theory 
and betwecn that date and 1664 no really significant theoretical treatise had appeared». 
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2. Juntms. — Franciscus Junius!, nacido en Alemania en una familia de origen 
francés, estudió en Holanda, pero la mayor parte de su vida la pasó en Inglaterra, 
Su De pictura veterum, impresa en Ámsterdam en 1638, es una obra de carácter his- 
tórico-filosófico, pues Junius no fue artista sino erudito, muy estimado, por cierto, 
por los artistas [entre otros, por Rubens), realizando profundos estudios sobre el 
arte antiguo con el fin de poder prestar un servicio al contemporáneo, con lo cual 
efectivamente contribuyó a que la antigua concepción del arte volviera a estar en 
boga y a scr norma vigente. 

El libro de Junius recoge así todos los preceptos y presupuestos clásicos: el arte 
precisa de reglas; la condición del arte es el conocimiento de las perfectas propor- 
ciones; el arte exige una disposición adecuada de las partes; la razón es el juez en 
cuestiones artísticas; en la pintura, el colorido no es sino un adorno, siendo lo esen- 
cial el dibujo (que cuando no lo cubre una capa de colores nos «enseña las leyes de 
la proporción perfecta»); el modelo para las artes es la Antigitedad, y su material, la 
naturaleza; el objetivo del arte es la verdad porque «la pintura es imagen de aquello 
que es o puede ser», siendo una actividad intelectual, además, cumple funciones mo- 
rales, y un tema sublime es en ella tan importante como la forma beila. Y todas estas 
tesis estaban acompañadas de hermosas fórmulas que, sin embargo, no eran origi- 
nales de Junius sino de Cicerón, Quintiliano, Séneca, Laercio, Diógenes, Vitruvio, 
Filóstrato, Boecio y otros autores. 

Tunius comulgaba con todas las concepciones tradicionales, pero además con su 
corriente liberal, es decir, la menos absolutista y racionalista, recurriendo a la íma- 
ginación del artista y a su capacidad de crear imágenes, que llamó —del griego— ez 
dolopora, sosteniendo que una obra «elaborada conforme a la naturaleza, puede ser 
complementada por la idea propia del artista». El artista moderno puede, pues, do- 
tar de sutileza y esplendor hasta a lo antiguo. Asimismo, Junius hizo una clara dis- 
tinción entre lo bello y la gracia, asegurando que «no hay reglas que nos revelen sus 
secretos». Ásí, pues, dentro de los marcos de la rígida teoría clásica, Junius logró in- 
sertar la espontaneidad del artista, la imaginación y la gracia, que no cabían dentro 
de la belleza regular. Todas estas ideas pertenecían en efecto a la variante liberal de 
la doctrina clásica. 

Lo mismo que la mayoría de los teóricos del clasicismo, Junius trató de reunir 
los elementos definidores del arte. Ásí, sus cinco elementos pictóricos —invención, 
proporción, colorido, movimiento con expresión y disposición (construcción) — eran 
una distinción inspirada por la retórica que pronto llegaría a ser oficialmente reco- 
nocida por las academias. Pero aún antes de formar parte de la doctrina academi- 
cista, el libro de Junius ejerció considerable influencia en sus contemporáneos, en 
Poussin especialmente. 

3. Poussín. Nicolas Poussin (1594-1665), el mayor promotor del retorno a la 
teoría clásica en el siglo XVIL fue pintor, pero pintor erudito, que —como Durero— 
no quiso fundar su arte en el instinto sino en la teoría. Par des ratsons pour tout, 
afirmaba éste. Poussin no expresó sus concepciones teóricas en ningún tratado 
—aunque es probable que tuviera esa intención—; mas aún así conocemos sus 


* A. Ellenius, De arte pisgendi, Latin Art Lierature ta XVIIID Sweden and lts International Beckground, 
Uppsala. 1960. 
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apuntes y cartas, así como sus opiniones gracias a la obra de su amigo Félibien*. 

Poussin era francés, y de joven vivió en Francia, pero no le convencía la con- 
cepción semiótica del arte, aún predominante en su país, atrayéndole mucho más 
la concepción clásica de los italianos, con los que convivió desde 1624. Poco, sin em- 
bargo, pudieron enseñarle en esta materia los italianos a él contemporáneos; no fal- 
taban en Roma los artistas, pero sí los teóricos; era ésta la época en que la teoría se 
encontraba en desuso, y Poussin se vio obligado a reconstruir la doctrina clásica en 
base a las vbras contempladas, tanto las antiguas como las de la época pasada, es 
decir, las de Rafael, de los Carracci y a veces también las de Tiziano. 

La doctrina clásica concordaba en todas sus tesis con los gustos de Poussin: Mon 
naturel —dice— est de chercher les choses ordonnées. Félibien testimonia que su amigo 
siempre trató de basar su arte en principios generales, que cuidaba mucho de la cos- 
tume, que nunca quiso alejarse de la naturaleza («salvo en los casos en que ésta re- 
sultaba defectuosa») y que se inspiraba en las bellas y elegantes proporciones anti- 
guas, siendo menos propenso que Junius a recurrir a la imaginación. Por medio del 
arte se proponía descubrir la esencia de las cosas (par quot la chose se conserve dans 
son étre), es decir, su teoría era una variante «esencialista» de la doctrina clásica, que 
no quería detenerse en los fenómenos sino que aspiraba a llegar a la esencia de las 
Cosas. 

4. Lecturas de Poussin. Poussin dejó algunas observaciones sobre la pintura, 
que poco después de su muerte fueron editadas por Bellori (1672), quien las publi- 
có como suyas, siendo probablemente los fragmentos de un tratado que tenía la in- 
tención de escribir. Pero hoy día se sabe con seguridad que eran apuntes de Pous- 
sin, concernientes a sus lecturas. Así, en uno de ellos incluso aparece el nombre de 
Castelvetro, y en otros, A. Bluntd descubrió citas del Dell'arte historica (1636) de A. 
Mascardi. Las observaciones acerca de la analogía entre la pintura y la música, acer- 
ca del paralelismo entre las formas musicales y los modi de la música antigua! pro- 
venían, en cambio, del teórico veneciano de la música G. Zarlino (de Instduzioni har- 
moniche, 1585). Y, asimismo, figuran entre esas anotaciones las viejas y arraigadas 
ideas de Platón, de Quintiliano o de Tasso. El concepto de forma mencionado por 
Poussin es escolástico; en la reflexión referente a la idea de lo bello por la que se 
guía el artista, E. Panofsky reconoció un fragmento de Lomazzo, quien la había to- 
mado de Ficino y éste, a su vez, de Platón, siendo bien conocida por otros escrito- 
resdel siglo XVI como Durero o Tasso. 

Resumiendo, las «observaciones» de Poussin testimonian su erudición y sus lec- 
turas, mas no dan fe de sus ideas propias. No obstante, son importantes, porque 
señalan qué ideas y conceptos eran de interés para este gran pintor, Esto se refiere 
especialmente a aquel fragmento platónico sobre la Idea de lo bello? en el que dice 
Poussin que la belleza es inmaterial aunque sc revela en la materia cuando se da en 
ella el orden, la medida y la forma. Así, la pintura aspira a realizar la idea de lo be- 
llo, siendo en última instancia una idea inmaterial que se marerializa en el orden, la 


A. Félibien, Entrenens sur les vies el les cuurages des plus excellens peíttres, anciens el modernes, 
1666-1688. A Poussin está dedicado el capítulo octavo de esta obra (Vlile Entretren) editado por sepa- 
rado: Entretiens sur la vie el les omvrages de N. Ponssin, ed. P. Cailler, 1947. 

“A. Blunt, Pouss's Notes on Pamting, en: Journal of tbe Warburg Institute, 1, 1937/8. 
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proporción y la forma de las cosas, No fue Poussin quien ideara esta concepción de 
lo bello y de la pintura, pero lo cierto es que concuerda con su arte y que coincide 
con lo que sabemos sobre su teoría. 

Entre los apuntes de Poussin hay también observaciones acerca de la gran ma: 
ntera*, sobre la que deciden cuatro etementos: el tema, la concepción, la estructura 
y el estilo. El tema debe ser grande, la concepción creativa, la estructura parecida a 
la natural y el estilo propio. Era ésta, por lo visto, una idea copiada de Mascardi, 
pero que constituye un buen comentario a la obra poussiniana. El «estilo» es usado 
aquí para definir la formación artística individual como sinónimo de la «sanierg» y 
el «gusto», siendo una de las primeras aplicaciones del término (propio hasta enton- 
ces de la retórica y poética), en la teoría de las artes plásticas. 

5. El aspecto y el prospecto. A diferencia de las observaciones hechas al mar- 
gen de sus lecturas, son propias de Poussin las ideas manifestadas en sus cartas, en- 
tre las que se encuentran dos de especial relevancia. Una, expresada en su carta de 
1642, concierne a la noción de prospecto?, siendo su concepto, lo mismo que dicho 
término, ideas de Poussin*, y tratándose del problema, antes muy poco investigado, 
de las formas de percibir. Poussin distingue aquí entre el simple ver y el contemplar 
las cosas detalladamente, llamando «aspecto» a lo primero y «prospecto» a lo segun- 
do. El uno es para él «una operación natural», y el otro «una actividad de la razón». 
El término «prospecto» lo tomé del latín prospectus (wer de lejos) pues de lejos se 
perciben los contornos, mas no se ven los detalles, Y cs esto precisamente lo que 
quería Poussin, así como otros clásicos: representar los contornos, los rasgos esen- 
ciales. Al establecer la diferencia entre aspecto y prospecto, Poussin daba origen a 
una idea importante, separando dos maneras de tratar el arte —y la pintura en par- 
ticular—, fundamentalmente distintas. Ello no obstante, tanto los términos como la 
idea misma no lograron mayor aceptación, volviéndose sólo a ellos ya entrado el si- 
glo XX. 

En su segunda carta, importante también para la teoría del arte, y dirigida en 
1665 [poco antes de su muerte) a Fréart de Chambray, Poussin nos da una defini- 
ción de la pintura, determinando los principios y elementos de la misma. Allí, en su 
definición sostiene que la pintura es «imitación de todo aquello que se ve bajo el 
sol, realizada en cualquier tipo de superficie, con líneas y colores», cuya finalidad es 
el placer?. «Imitación» y «placer» eran dos nociones propias de las definiciones clá- 
sicas, pero Poussin no menciona la belleza, ni la armonía, ni la Idea, aunque segu- 
ramente las persiguiera en sus obras. En cambio, subraya que es susceptible de ser 
imitado «todo aquello que se ve bajo el sol», y no sólo las «acciones humanas» a las 
que limitaba la pintura otra definición que figura también entre los apuntes de Pous- 
sin. 

Además, entre los principios? generales de la pintura, Poussin enumera las aser- 
ciones de que nada es visible sin luz, y que nada es visible sin un medio transparen- 
te, así como sin color, sin una u otra distancia, y sin el Órgano de la vista. Es ésta, 
pues, una enumeración de los axiomas de la pintura que parece sencilla, pero no hay 
prueba de que antes de Poussin alguien los hubiera reunido todos. 

Á juicio de Poussin, sólo hay nueve elementos que distinguen una obra de las 


Ye, Tatarkiewiez, Nowa sunka a fdorofa UNuevo arte y flasoña), en Estereo, 1. 1960, pág. 130. En 
inglés, en: Braish Jommal of Aestheties, U, 3, 1982, y en alemán en: Jabréach fir Aubetie, VI, 1961, 
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demás y que son: disposición, ornamento, belleza, gracia, viveza, autenticidad, veto- 
similitud, y juicio acertado”. En la época renacentista, semejante inventario era, para 
muchos teóricos, un deber; la de Poussin no fue acaso una enumeración muy co- 
rrecta, pero desde luego es una de las relaciones más completas de las posibles cua- 
lidades de una obra de arte, y un testimonio además de la amplia y liberal concep- 
ción profesada por este clásico. 

Pero su liberalismo no consistía en consentir que el arte se dejara llevar por la 
imaginación, como hiciera Junius. Tanto en la teoría como en la práctica, Poussin 
aspiraba a un arte basado en reglas y razones (7'aí des raisoms pour tout) y pese a que 
su pintura fue muy uniforme, admitía un arte «multiforme». 

Es asombrosa la coincidencia entre la teoría de Poussin y de Durero, tanto más 
cuanto que les separa un siglo y medio, y que sutespectiva pintura es tan diferente, 
medio gótica la de uno, y ya medio barroca la del otro. Pero como testimonia un 
pintor contemporáneo de Poussin, éste «tenía en gran estima los libros de Durero». 
Ambos pintores abrigaban la misma fe en la belleza objetiva, el poder del orden, de 
la medida, la razón, la armonía, la idea, la perfección de la naturaleza, la magnitud 
de lo antiguo, la posibilidad de selección de lo bello por el artista, y la multiplicidad 
de cosas bellas con un solo principio de lo bello. Pero no obstante esta convergen- 
cia, la teoría de Durero pertenece a otra variante de la teoría clásica, habiendo en 
ella más matemática y más filosofía, que por lo demás es una filosofía agnóstica: la 
belleza objetiva existe, pero no la conocemos, la cunoce sólo Dios. Y entre las ideas 
de Poussin, en cambio, no parece que figure semejante enunciado, 

(6) La teoría y-la-práctica. En el caso de Poussin, pintor y pensador, es difícil 
constatar sí la teoría fue una justificación de su arte, o sí éste fue una ilustración de 
su teoría. Sus lienzos, históricos y alegóricos, son siempre libres composiciones y no 
reproducciones de la realidad («Tenía a menos a aquellos que sólo saben copiar la 
naturaleza tal como la ven», asegura Félibien). Pero las posturas de sus personajes 
son siempre bellas y elegantes, más teatrales que reales, y siempre expresan senti- 
mientos, por lo que sus obras son más afines a la música que a la plástica, según 
afirman algunos críticos. 

En su pintura, Poussin era un «organizador de espectáculos y no un intérprete 
de la realidad», Así, aspiraba a la armonía mas no a la sutileza (como los manieris- 
tas); tomaba de la naturaleza sus elementos, pero no sus composiciones (como eta 
el caso de los naturalistas). Creó su propio mundo, imaginario, lleno de armonía, clá- 
sico en su equilibrio y su sosiego, y sólo en algunos detalles de su medida fantasía 
se perciben las huellas del barroco ya dominante en su época!. 

Sí bien en los primeros años de su estancia en Roma Poussin vivió a la sombra 
de los grandes personajes de su tiempo, a partir de 1640 ya era conocido y aprecia- 
do, no sólo como pintor sino también como filósofo del arte. Pero a pesar de ello 
permanecía más bien aislado y marginado, «respetado, mas incomprendido»*. El eco 
de sus actividades llegó por fin a Francia, ejerciendo cierta influencia, aunque no de 
la envergadura que él hubiera deseado. Y en la propia Roma tuvo al menos un con- 


* Nicolas Poussin, publié sous la dir. de A. Chastel, 1960, en: Actes du Colloque sur N. Poussín, 1958. 
En especial. págs. 237-262: D. Mahon, Ponssín au carrefour des années trente. 
* J. Bialostocki, Ponssin i teoría klasycyamu, en: Tekstach 2ródlowsch do dziejór teorió sutuki (Textos de 
fuentes para la teoría del arte), TT, 1953. 
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tinuador en la persona de Bellori, pero éste pertenece ya a otra etapa, a una nueva 
vriante de la teoría del clasicismo. 

7.  Bellorí. Giovanni Bellori (1615-1696) fue un arqueólogo y cronista del arte, 
autor de unas Vite de los pintores contemporáneos a él y de un Vocabolario del arte 
de su tiempo", Sin ser artista, era miembro de la Academia de San Lucas, y se mo- 
vía en los círculos de los artistas romanos y los mecenas eclesiásticos del arte, por lo 
que sus concepciones pueden ser consideradas como representativas de cierta ten- 
dencia general. Amigo y gran admirador de la obra de Poussin, aunque afirmara 
que, en lo que respecta a lo bello, el pintor barroco Guido Reni «superó a todos los 
demás artistas de nuestro siglo», expuso su teoría estérica en una conferencia que 
dio en la Academia de San Lucas en 1664, y que luego se imprimió (1672) como 
introducción a las Vite de los artistas con el tírulo de L'idea del Pirtore, dello Scultore 
e dell'Architetto, scelta delle bellezze naturali supertore alla natura. 

La teoría de Bellorió se funda en los tradicionales conceptos clásicos de orden, 
proporciones, razón, roglas, decoro, euritmia, primacía del diseño, perfección de la 
naturaleza y grandiosidad del arte. Ello no obstante, todo el énfasis está púesto so- 
bre la tesis de que la belleza del arte es superior a la de la naturaleza, y que el arte 
no sé basa en la imitación sino en la idea. 

Bellori parte de la aserción de que el Creador «constituyó las primeras formas 
que llamamos Ideas, de modo que cada una de las especies resultó expresada por 
esa Idea primera». Y ahora los artistas «al imitar a aquel primer artífice se forman 
a su vez en su intelecto um modelo de belleza superior, de modo que al mirarlo en- 
miendan la natura». La idea de lo bello no era nueva, pero en lo que dice Bellori 
hay dos elementos sumamente importantes. La idea «no es una», pues hay muchas 
ideas, y a cada edad del hombre y a cada sexo le corresponde un diferente ideal de 
lo bello. En segundo lugar, la idea es superior a la naturaleza, aunque la idea tiene 
su origen en la naturaleza y cl hombre la deduce de la misma, Era ésta una concep- 
ción nueva de la Idea. Y si lo malo es el arte que carece de la idea, también es mala 
la idea cuando no se «apoya en la naturaleza». 

La estética de Bellori, muy ligada al pensamiento de Poussin, era en principio 
clásica, pero ya no era el suyo un clasicismo puro. Con razón su tratado fue califi- 
cátodo «males del esteto barroco». La tesis de la superioridad de la idea 
sobre la naturaleza testimonia ya la penetración del barroco en la teoría, del mismo 
modo que la riqueza, lo grandioso y el dinamismo fueron su manifestación en la prác- 
tica, Pues desde que se empezó a resaltar la Idea, en sustitución de la proporción, 
la regularidad y la concinndas, se producía en la teoría el señalado dualismo. 

Pero, por otro lado, ¿qué podía aportar de nuevo la «idea» de Bellori, si en el 
período más clásico del Renacimiento se conocían la filosofía y la estética platónicas? 
Resulta sin embargo que, no obstante esta coincidencia, las diferencias entre ambas 
estéticas son considerables. Así, la estética de la Academia Florentina era espiritua- 
lista más que idealista, y si admitía las ideas, éstas eran las innatas, y no las descu- 
biertas en la naturaleza. Ya hace tiempo se ha observado que desde el punto de vis- 
ta filosófico, la teoría de Bellori es dualista, osclando entre el platonismo y el aris- 


* A. Fontaine, Les dectrines d'art en France, 1909, Ch. L. Pousstn el son temps, pág. 52. J. Bialostocki, 


G. P. Belloricgo eTdea malarza, reezbiarza 3 archilebta», manifest barokowego klasycyzmu. en: Przegladzic 
Humanistyczoym, núm. 5/60. 
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totelismo, sin que se dé un equilibrio entre la aportación de ambas doctrinas, pues 
Bellori tamó de Platón el término de «Ídca», mientras que la concepción fundamen- 
tal de la multiplicidad de las formas es de inspiración aristotélica. 

Pero Bellori no tuvo seguidores en Italia, y más bien afectó —gracias sobre todo 
a Félibien— al pensamiento francés, ya que la Francia de entonces era el centro más 


importante de la teoría del arte. 


T. TEXTOS DE POUSSIN Y DE BELLORIL 


N, POUSSIN, carta a Chantclon del 24.X1.1647 
(Correspondance de N. Poussin. 1911, cd. 
Jonanñv, pág. 273) 


1. Nos braves anciens Grecs, in- 
ventents de toutes les belles choses, 
trouvérent plusieurs modes par le 
moyen desquels ilg ont produit des 
merveilleux eflets. Ici cette parole 
mode signifie proprement la raison 
ou la mesure et forme de laquelle 
nous nous servons á faire quelque 
chose, laquelle nous asbreint á ne pas- 
ser pas outre nous faisant opérer en 
toutes les choses avec une certaine 
médioerité et modération, ct partant 
telle médiocrilé et modération n'est 
autre qu'une cerlaine manjere ou ordre 
déterminé ct ferme dedans le proceder 
par lequel la chose se conserve en son 
ÉtIe... 

Les sages anciens... appelérent le 
mode dorique stable, grave et sévere, 
cb Ini appliquérent rmatiéres graves, 
sévéres et pleines de sapience. 

Et passant de la aux choses plai- 
santes cf joyeuses, ils usaient le mode 
phrygien pour avoir ses modulations 
plus mennes qu'aueun autre mode, et 
son aspect plus aigu. Ces deux manié- 
res, eb nulle aubre, furent loutes et 
approuvées par Platon ef Aristote: 
estimant les autres modes inutiles, ¡ls 
estimérent ce mode véhément, furienx, 
tres sévere, eb qui rend les personnes 
étonnéos. 

J'espere devant qu'il soit un an, 
dépcindre un sujet avec ce mode phty- 
gien. Les sujets de guerres épouvan- 
tables s'accomodent á ceble manierc. 


LAS ANTIGUAS TONALIDADES MUSICALES 
TIENEN TAMBIEN SU APLICACIÓN 
EN LA PINTURA 


|. Nuestros buenos y antiguos Griegos, inven- 
tores como son de todo cuanta es hermoso, halla- 
ron varios modos por medio de los cuales logra- 
ron producir maravillosos efectos. La palubra 
modo significa aquí, muy propiamente, la razón, 
o la forma y la medida de la cual nos servimos 
hara hacer una cosa, cosa que nos limita para que 
nO pasemos más allá, haciendo obrar en todo con 
cierta moderación y medianía; uo obstante lo cual 
dicha medianía y moderación no es sino cierto or- 
den y manera dete rminado y firme de proceder, 
por el cual toda cosa se mantiene en su ser. 


Los antiguos sabios |...] llamaron al sudo dóri- 
cu estable. grave y severo, aplicándole materias 
igualmente graves y severas. así como llenas de sa- 
biduría. 

Y pasando de ahí a las cosas alegres y deleno- 
sas. usaban del modo frigio, por tener éste más 
menudas modulaciones que ningún útro y aspec- 
to más agudo. Estos dor estilos, y ningún otro, fue- 
ron los alabados y aprobados por Platón y Aristó- 
teles, quienes, estimando inútiles los otros modos 
apreciaban úsle, lan severo. furioso y vehemente, 
que deja a Jas personas asombradas. 


Espero antes de un año pintar algún asunto al 
mudo frigio, pues los Lerribles temas de la guerra 
bien $e acomodan con el dicho estilo. 
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Tis voulurent encore que le mode 
lydien s'accomodat unx choses lamen - 
tables parece qu'il n'a pas la modestie 
du dorien ni la sévérilé du phrvgien. 

Thypolydien contient en soi une 
certaine suavité ef douceur, qui rem- 
plil l'áme des regardants de joie. TI 
s'accomode aux matiéres divines, gloive 
et paradis. 

Les Anciens inventerent Pionique 
avec lequel ils representaient danses, 
bacchanales el fétes, pour étre de na- 
tuve joconde. 


N. POUSSIN. Observations sur la peinsure 
(Bellori. Vite de? pittori, 1672) 


(ed. Jouanny. pág. 405) 


2. Tidée de Beauté ne descend 
dans la matiére que si elle y est pró- 
parée le plus possible. Cetle prépa- 
ration consiste en trois choses: dans 
Pordre, dans le mode, et dans Pespéece 
ou vraie forme. 

TL'ordre signifie Vintervalle des 
parties, le mode a trait á la quantité, 
la forme consiste dans les lignes et 
dans les coulenrs. L'ordre et Vinter- 
valle des parties ne suffisent pas, ni 
que tous les membres da corps aient 
leur place naturelle, s'ils ne s'y jomnt 
le mode, qui donne á chaque membre 
la grandeur qui lui est due, propor- 
tionnée au corps, et si Pespece ny 
concourt pas, en sorte que les lignes 
soient faites avec gráce, el dans un 
donx accord de la lumiére voisine de 
Yombre... La Peinture n'est autre 
qwune idée des choses incorporelles, 
et que si elle montre les corps, elle 
n'en représente seulement que l'ordre 
et le mode de Pespece des choses; 
qu'elle est plus atlentive á VPidée du 
bean qua tonte sutre. 


N. POUSSIN, carta a De Noyers, de 1642 
(ed. Du Colombier, pig. 77) 


3. U faut savoir, dit-il, qu'il 
y Y deux manieres de vojr les objels, 
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Pero además hicieron que el modo lidio se aco- 
modase a las cosas que provocan el pesar, por 
cuanto éste no tiene ni la modestia del dórico ni 
la severidad del Írigio. 

El modo hipolidio contiene en sí cierta dulzu 
ra y suavidad que colorean el alma de alegres pers 
pectivas. pues éste se acomoda con la gloria, el pa- 
raíso y las materias divinas. 


Y además los Antiguos inventaron el jónico. 
con el cual representaban sus danzas, liestas y ba- 
canales. pues este modo era de muy festiva natu- 
raleza. 


SOBRE LA IDEA DE LO BELLO 


2, La idea de Belleza no haja a la materia si 
ésta no se halla —cn lo posible— preparada. Y di 
cha preparación consistirá en tres cosas: en el or 
den, en el modo y en la especie o verdadera forma. 


El orden significa el intervalo de las partes, el 
modo se refiere a la cantidad y la forma consiste 
en líneas y colores. Así, el orden e intervalo de 
las partes no bastan, ni el que todos tos miembros 
de cada cuerpo tengan su emplazamiento natural. 
si a ello no se une el modo, que otorga a cada 
miembro el debido tamaño, proporcionado al 
cuerpo, y si además la especio no concurre, de 
suerte que las líncas se realicen con gracia y aun 
en dulce acuerdo de la luz. vecina de la sombra. 
[...] La Pintora es una idea de las cosas ¡ncorpó 
reas, y si bien muestra los cuerpos. no representa 
sino el orden y el modo de la especie de las co- 
sas, estando más atenta a la idea de lo bello que 
a ninguna otra. 


EL ASPECTO Y EL «PROSPECTO» 


3. Hay que saber —nos dice— que existen dos 
maneras de percibir los objetos. una tan solo vien- 


une en les voyant, simplemcnt, et 
Vautre en les considórant avec atten- 
tion. Voir simplement wWesl autre 
chose que recevoir naturellement dens 
VPocil la forme et la ressemblance de 
la chose vúé. Mais voir un objet en 
le considéraat, c'est qu'ontre la simple 
et la naturclle réception de la forme 
dans VPocil Pon cherche avec une 
application particulictre lez moyens de 
bien connvítre ce méme objel. Ainsi 
on pent dire que le simple aspect. 
est une operation naturelle et que ce 
que je nomme le Prospect est un 
vffice de raison qui dépend de trois 
choses, savoir de l'oeil, du rayon vi- 
suel, et de la distance de Poeil á Pobjet: 
et est de cette connaissance dont il 
serait á sonhaiter que ceux qui se 
mélent de donner leur jugeruent fus- 
sent bien instruits. 


N. POUSSIN, Observation sur la peinture 
(según Bellori, Vite) 


4. La maniera magnifica in quattro 
cose consiste, nella muleria, OVeCro 
argumento, nello concetto, nella strut- 
tnra, nello stille. 

La prima cosa che come, fonda- 
mento di tutte Valtre si richiede, é che 
la materia, e il soggetto sia grande, 
come sarebbono le butaglic, le attioni 
heroiche, e le cose divine... E adun- 
que da sprezzarsi la viltá, e la bas- 
sezza de'soggetti lontani da ogni arti- 
ficio che vi possa essere usato. Quanto 
al concetio, questo é mera parte 
della mente, che si va atfaticando in- 
torno le cose... Lastruttura o compo- 
sitione delle parti sia non ricercata 
sbtudiosamente, non sollecitata, non fa- 
ticosa, ma simigliante al naturalc. Lo 
stile € una maniera particolare, e.in- 
dustria di dipingere e disegnare nata 
dal particolare genio di  ciaseuno 
nelapplicatione, e nell'uso dell'ldec, 
il quale stilo, inaniera, o gusto si tiene 
dalla parte della natura, e dell'in- 
gegno. 


dolos, y otra considerándolos con «tención. El sólo 
ver no es otra cosa que recibir naturalmente en 
el ojo la forma y simulacro de lo visto. Pero ver 
un objety considerándolo implica que más allá de 
la simple y natural recepción de su forma en el 
ojo, se buscan con particular aplicación los medios 
de conocer perfectamente ese mistmo objeto. Ási. 
puede decirse que el percibir el aspecto es uma 
operación natural, mientras lo que vo Humo Pros- 
pecto es una actividad de la razón que depende 
de tres cosas, a saber, del ojo. del rayo visual y de 
la distancia que va desde el ojo hasta el ohjeto, 
siendo de desear que aquellos que se atreven a 
emitir un juicio se hallen bien instruidos en esta 
clase de conocimiento. 


ELEMENTOS DE LA PINTURA 


4. La manera magnifica cousiste en cuatro eo 
sas, en la materia o argumento, en cl concepto, 
en la estructura y en cl estilo. 


Lo primero de todo, que como fundamento del 
rostu se requiere, Cs que el asunlo o materla 504 
grande, como lo son las batallas. las acciones he- 
roicas y las cosas divinas. [...] En consecuencia, se 
ha de despreciar el uso de aquellos asuntos fue 
por su bajeza y su vileza se alejan de todo arte. 
En cuanto al concepto. es una cosa sólo de la men- 
te. que así se va esforzando en torno a cada cosa. 
|...] La estructura o composición de lus partes no 
ha de ser laboriosamunte rebuscada, ni fatigosa 
solicitada. sino bien semejante al natural. En cuan- 
to al estilo, es una peculiar manera. un modo de 
pintar y dibujar que nace del genio partienlar de 
cada uno en el nso y aplicación de las Ideas, cuyo 
estilo, manera o gusto procede del ingenio y la na- 
tura. 
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N. POUSSIN, Carta a Fréart de Chambray del 
1.111,1665 (ed. Du Colombier, pág. 310) 


3. Aprés avoir consideré la divi- 
sion que fait le seigneur Francois 
Junjus des purbies de co bel art, j'ai 
osé metire ici brievement ce que j'ai 
appris. 

Jl est nécessaire premiétrement de 
savoir te que c'est que cctte sorte 
d'imitation et la définir. C'est une 
imitation faite avec lignes eb conleurs 
en quelgue superficie de tout ce qui 
se voit dessons le soleil, sa fin est la 
delectation. 

Principes que tout homme 
capable de raison peut appren- 
dre: 

ll ne se donne point de visible 
sans lumicro. 

Jl ne se donne point de 
sans moyen transparent. 

Il ne se doune point de 
sans terme. 

TI ne se donne point de 
sans coulenr. 

Ill ne se donne point de 
sans distance. 

l ne se donne poiut de 
sans instrument. 


visible 
visible 
visible 
visible 
visible 


Ce qui suit ne s'apprend point. Ce 
sont parties du peintre. 

Mais premierement de la matiére. 
Elle doit étre prise noble, qui n'ajt regu 
aueuno qualitó de Pouvrier. Pour don- 
ner lieu au peintre de montrer son 
esprit eb industrio il la faut prendre 
capable de recevoir la plus excellente 
forme. D faut commencer par la dispo- 
sition, puis par Pornament, la gráce, 
la vivacité, le costume, la vraisem- 
blanco «t le jugement partout. Ces 
derniéros parties sont du peintre ct 
ne se peuvent apprendre. C'est le ra- 
mean de Virgile que nul ne peut 
trouver ni cneillir sl pest conduit 
par la fatalité. Ces neuf parties con- 
tiennent plusieurs belles choses dignes 
Vétre écrites de bonnes et savantes 
mana. 
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PRINCIPIOS DE LA PINTURA 


5, Tras haber considerado la división que de 
las partes de este arte realiza el señor Francisco 
Junios. me atrevo aquí a exponer muy hrevemen- 
te lo que aprendí de ello. 


Ln primer lugar, es preciso saber en qué con- 
siste esta clase de imitación, y lurgo definirla. Se 
trata, pues, de una invitación de todo aquello que 
se ve bajo el sol, realizada en cualquier tipo de su- 
perficie con líneas y colores, Su lin es el placer, 


Principios que todo hombre capaz de razonar 
puede aprender: 


Nada hay que sea visible sin la tuz. 

Nada hay que sea visible sin un medio trans 
pirente. 

Nada hay que sea visible sin un límite. 

No hay nada que sea visible sn color. 

No hay nada que sea visible sin distancia. 

No bay nada que sea visible sin instrumento. 


Mas lo que sigue ya no se puede aprender, sien- 
do éstas las parles del pintor, y en primer logar 
la materia. que se debe elegir noble, sin que reci- 
ba ninguna cualidad del artesano. Y para dar oca- 
sión al pintor de que nos muestre su espíritu y su 
industria es preciso elegir una materia capaz de re- 
cibir la más excelsa forma. Ásí, es preciso enmen- 
zar por la disposición y luego por el ornato, la gra- 
cia, la vivacidad. el aderezo, la verosimilitud y el 
buen juicio general. Pero estas últimas partes son 
propias del pintar y no se pueden aprender. Esta 
es aquella rama de Virgilio, que nadic pnede ha- 
llarla ni cogerla si no va conducido por el desti- 
no. Y dichas nueve partes contienen varias cosas 
que son bellas y dignas de ser escritas por buena 
y sabia mano. 


G. B. BELLORI, Le vite de Pittori. Scultori ed 
Arehitetti moderni, 1672: Idea del Pistore. dello 
Seultore e dell Árchitetto, págs. 3-31 


6. (p. 3) Quel sommo ed eterno 
Tntelletto, autore della natura, nel fab- 
bricure Popere sue maravigliose alta- 
mente in se stesso riguardando, costi- 
tul le prime forme chiamate idce; in 
modo che ciascuna specie espressa fu 
da quella prima idea, formandosene 
il mirabile contesto delle cose create ... 


(p. 4). 11 perché li nobili Pittori 
e Senltori, quel prinio fabbro imitando, 
si formano anchessi nella mente un 
esempio di bellezza supcriore, ed in 
esso riguardando, emendano la natura 
senza colpa di colori, e di lineamento. 
Questa Idea... si svela a voi, e discende 
sopra i marmi, e sopra le tele; origi- 
nata dalla natura supera Porigine, 
e fassi originale dell arte, misurata dal 
compasso dell'intelletio, divicne mi- 
sura della mano, ed animata dall'ima- 
ginativa dá vita all'imayine. 

Cosi ÚUldea costitoiscte il perfetto 
della belezza naturale, ed unisce 4 
vero al verisimile delle cose sottoposte 
¿ll occhio, sempre aspirando al'ottimo, 
má superiore fassi alla natura. 


(p. 5). Anzi la natura... € tanto 
inferiore all'arte, che gli artefici simili- 
tudinari, e del tatto imitatori de'corpi, 
senza elettione, e scelta dell'Tdea, ne 
furono ripresi. 

(p. 7). Laonde Helena con la sua 
bellezza naturale non pareggió le forme 
di Zeusi € d'Homero né donna a»lcuna 
Tu, che ritenesse tanta venustá quanta 
la Venere Cnuidia, o la Minerva Ate- 
niese chiamata la bella forma, 


(p. 8). TN far pero gli huomin pia 
belli di quello cbe sono communa- 
mente, et. eleggere il perfetto conviene 
all'ldea. Ma non una di questa bel- 
lezza € Uldea; varie sono le sue forme 
e forti, e magnanime, e gioconde, e de- 
licate di ogni eta, e d'ogni ses80... 


LA IDEA 


6. Aquel sumo y eterno Intelccto. autor de la 
natura, al crear altamente maravillosas obras me 
rándose a sí mismo. coustituyó las primeras lor- 
mas que llamamos ideas, de modo que cada una 
de las especies resultó expresada por esa idea pri- 
mera de la que luego se foraw cl admirable con- 
texto de las cosas ercadas... 


De manera que los nobles Pintores y Esculto- 
res. al imitar a aquel primer artífice, se forman a 
su vez en su intelecto un modelo de belleza supe- 
rior. de modo que al mirarlo enmiendan la natu- 
ra. sin error de colores ni de líncas. La cual Idea... 
se nos desvela y desciende hasta las telas y los már- 
moles y. originada por natura. supera dicho or 
gen, convirtiéndose así en original del arte: lnego 
midiéndose por el compás del intelecto viene a ser 
la medida de la mano, y animada por la imagina- 
ción da vida a lus imágenes. 


Así. la Idea constituye la perfección de la he- 
lleza natural. y uniendo a lo verdadero lo veros 
mil de las cosas expuestas a los ojos, siempre as- 
piraudo a lo óptimo. se hace superior a lu natura. 


Y al contrario la natura |...] es tan inferior al arte. 
que los artífices completamente remudadores e 
imitadores de los cuerpos. que no practican la elec- 
ción y selección propias de la Idea, fueron repren- 


didos. 


Por ello mismo Helena. con su belleza natural, 
nunca igualó las lormas de Zcuxis y de Bowmero, 
ni hubo mujer alguna que alcanzasc tan gran 
atractivo como la Venus de Cuido o la Minerva 
Ateniense, llamada «bella lorma». 


Pues el hacer a los hombres más perlectos de 
lo que son generalmente. y elegir sólo lo perfecto, 
bien conviene a la Idea. Mas dicha hlea no con- 
siste en una de las bellezas antedichas, que sus for: 
mas son fuertes y diversas, maguánimas. festivas 
y delicadas, de todo sexo y de todas las edades... 
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(p- 9). A diversi convengonsi di- 
verse forme, per non essere altro la 
bellezza, se non quella, che 1á le cose 
come sono nella loro propria e per- 
fetta natura; la quale gli ottimi Pit- 
tori si eleggono, contemplando la forma 
di ciascuno. 


(p. 10). Quintiliano c'instimuisce, 
come tutte le cose perfeltionate 


dalParte, e dal'ingegno humano hanno 
principio dalla Natura istessa, da cui 
deriva la vera Taca... 

Al contrario quelli, che si gloriano 
del nome di Naturalisti, non si pro- 
pongono nella mente ldea aleuna: co- 
piano i difetti de'corpi, e si assucfanno 
alla brutezza, e gli errori. 


(p. 11). (Il popolo) apprezza li 
belli eolori e non le belle forme, che 
non intende, s'infastidisce dellele- 
gunza, approva le novita; a la 
Tagione, segne Popinione, e S'allontana 
dalla verita delParte, sopra la quale, 
come in propria base, e dedicato 
del'Idea il nobilissimo simolaecro. 


(p. 11). L'architetto deve conce- 
pire una noubile Idea e stabilirsi una 
mente, che gli serva di legge e di ra- 
gione, consistendo le sue inventioni 
nelPordine, nella dispositione, nella 
miísura ed euritmia del tutto e delle 
parti. 


4. LA POÉTICA DEI, SIGLO XVI 


A diversos objetos convienen rliversas formas, 
por no ser otra cosa la belleza sino aquello que 
hace las cosas como son en su propia y perfecta 
naturaleza: la cual eligen los óptimos Pintores con: 
templando la forma de cada uno. 


Enseña Quintiliano que todas las cosas perfec- 
cionadas por el arte y el humano ingenio tienen 
su principio en la propia Naturaleza, de la cual se 
deduce la verdadera idea. |...] Por el contrario. 
aquellos otros que se vanaglorian de llevar el nom- 
bre de Naturalistas, no se proponen en la mente 
Idea alguna, sino que copian los delectos de los 
cuerpos y se habitúan a la Ícaldad y los errores. 


(El pueblo) aprecia los colores hellos y no las 
bellas tormas, que no entiende, y ahurriéndose de 
la elegancia aprueba la novedad, desprecia la ra 
zón. sigue la opinión y se separa de la verdad del 
arte. sobre: la enal, como en su propia base, se ert- 
ge la nobilisima estatua de la [dea. 


El arquitecto debe concebir una noble idea y 
asentarse sobre una mentalidad que le sirva de ley 
y de razón, consistiendo sus invenciones en cl or- 
den. la disposición. la medida y la curitmia del 
tudo y de las partes. 


En el siglo XVI los italianos elaboraron una poética basándose en los consejos 
que Horacio daba a los poctas y en los análisis hechos por Aristóteles, convirtiendo 
así consejos en principios y análisis en preceptos. Escalígero supo dar a estos prin- 
cipios y preceptos una forma en que se divulgaron y arraigaron, primero en Italia y 
pronto también en el norte de Europa, pero hacia el año 1600 la animación italiana 
se debilitó, siendo cada vez los tratados poéticos más escasos en Italia y más nume- 
rosos en Francia*. En esta segunda, ya a mediados del siglo XVI, Ronsard y la Plé- 


> Ph. van Thiegem, Petite histoire des grandes doctrines littéraires en France, 1957. R. Bray, La forma- 


tion de la doctrine classique en Frauce, 1961. 
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vade iniciarían un movimiento poético, que aún en 1605 tuvo a su representante en 
la persona de Vauquelin de la Fresnaye, con su poética versificada. Pero pronto los 
franceses, valiéndose de los cimientos fundados por los italianos, claborron su poé- 
tica propia, siendo un paso decisivo en el proceso la publicación de L'Académie de 
Part poétigue de Pierre de Deimier (1610). La nueva poética francesa era así obra de 
la generación nacida hacia el año 1600, la misma a la que perteneció el filósofo Des- 
cartes, 

CD Chapelain. El principal teórico de esta generación fue Jean Chapelain 
(1595-1674), un poeta mediocre pero hábil teórico, hombre muy erudito y munda- 
no, generalmente admirado en todos los salones y academias, que no sólo supo for- 
mular los principios poéticos sino también imponerlos a los artistas de su tiempo. 
Así, los formuló ya en 1623, en una introducción al poema del cavaliere Marino, t- 
tulado Adonis; y más tarde (en 1637), cuando surgió la disputa en totno al Cid de 
Corncille presentaría —a petición de la Academia que acababa de fundarse— su opi- 
nión al respecto (Sentimens de 'Acadénne), exponiendo asimismo su teoría poética. 

a. La poesía es una disciplina afín a la filosofía porque es un saber sublime 
(science sublime) que concibe las cosas de modo universal!. 

b. Su opuesto es la historia, porque representa las cosas particulares concibién- 
dolas tal como son, mientras que la poesía las concibe tal como deberían scr (comme 
elles doivent étre)!. 

c. La poesía debe ser grande y tratar de las acciones ¡Justres. «Califico la ac- 
ción de ilustre —dice Chapelain— cuando le ocurre a personas que de por sí eran 
ilustres o a quienes dicha acción hizo ilustres». Lo ilustre es así una cualidad nece- 
saria en la fábula, mientras que la forma ha de perseguir en cambio la belleza: bellos 
sentimientos (beaux sentímens) y bellas palabras (belles paroles). 

d. El objetivo de la poesía es encaminar al hombre a la virtud (pour acheminer 
l'bomme a la vera), y el medio para conseguirlo es el placer, siendo éste, por tanto, 
un placer que es útil (plaisir utile). 

e. La directiva del poeta no es la verdad sino la verosimilitud, pues sólo ésta 
despierta la confianza, mientras que la verdad no siempre es verosímil. 

£. Junto con la verosimilitud, la segunda directriz del pocta es el decoro (bien- 
séance); el poeta ha de dotar a sus protagonistas y a la acción de aquellas cualidades 
que les convienen. 

g. Además, la poesía precisa de alegorías, puesto que «conforme a la opinión 
general de las mentes ilustres, la alegoría forma parte de la idea de poesía». 

h. Y por último, la teoría de la poesía se divide en dos campos, de los que 
uno cstudia el argumento (segject) y el otro, en cambio, la manera concreta en que el 
poeta lo concibe. El primero se ocupa de la idea (¿nvention) y de la composición (dis- 
position) de la obra, y el otro del estilo (ste); en cuanto a éste, abarca tanto a los 
conceptos (conception) como su expresión verbal (la locution)?, 

Así, pues, la poesía hace resaltar los rasgos universales de las cosas representán- 
dolas tal como deberían ser, mas afecta mediante la forma y el contenido (contenido 
ilustre y bella forma), causa placer y conduce a la virtud; respecto a la medida de 
su valor, serán la verosimilitud, el decoro y el sentido alegórico. Prácticamente todos 
los elementos de la poética francesa del siglo XVI —lo que los franceses llaman «doc- 
trina clásica» de la poesía— estaban ya en Chapelain quien, empero, no logró elabo- 
rar fórmulas doctrinales ni componer una doctrina sistemática. 
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2. Otros teóricos.  Pertenecieron a la generación de Chapelain, Mesnadiére, Au- 
bignac y Scudéry. Jules de la Mesnadiére (1610-1663), médico de profesión y lector 
del rey, apoyado por el cardenal Richelieu no menos que Chapelain, emprendió la 
tarea de elaborar una teoría sistemática de la poesía, pero sólo consiguió redactar el 
primer tomo, publicado en 1639 (La poétigue). 

El religioso Frangois Hédelin d'Aubignac (1604-1672) se interesaba casi exclu- 
sivamente por el teatro y fue gran especialista en esta materia. Su Pratique du théátre 
se imprimiría en 1657, 

En cuanto a Georges de Scudéry (1601-1668), escritor y también en parte teó- 
rico —cl más dogmático, espontáneo y enérgico de los tres—, y muy influyente gra- 
cias al famoso salón que presidía su hermana, dio a conocer sus conceptos literarios 
ya en 1637, con ocasión de su ataque contra El Cid de Cotneille. 

Los tres escritores pertenecían a la Academia Francesa fundada en 1636, deci- 
diendo entre ellos sobre las concepciones propagadas por la misma, a las que la Aca- 
demia confería toda su autoridad. Y, asimismo, realizaron ciertas aportaciones al de- 
sarrollo de la «doctrina clásica» algunos jesuitas destacados como René Rapin (Ré- 
Aexions sur la poétique de ce temps, 1675) Pierre Mambrun (Dissertatío poetica de epico 
carmine, 1652) y Le Bossu (Traté du poeme épique, 1675). 

Además, en la primera mitad del siglo XVII, los teóricos franceses mantenían es- 
trechos contactos con los estudiosos holandeses, entre otros, con D. Heinsius, autor 
de De tragoediae constutione (1611) y con G. J. Vossius, autor de De artis poeticae 
natura (1647), 

3. ElCil La pocsía del siglo XVI fue, en principio, épica, y la del XVI dramá- 
tica; el siglo XVI fue la centuria del Orlando furtoso y La Jerusalén libertada, y el XVI 
en cambio la de El Cid y de Fedra, hecho que también hallaba su reflejo en las poéti- 
cas respectivas de ambos siglos, siendo la del siglo XVIL una teoría específica del drama. 

Hoy día se suele creer que el teatro de aquella época fue el de El Cid o de Fedra, 
cosa que no es cierta del todo. Así, el padre D'Aubignac, gran conocedor del teatro, 
escribió en 1657 que en París gozaban de mayor éxito las obras de fábula absoluta- 
mente inverosímil, por lo demás totalmente medievales, y que ignoraban los princi- 
pios del teatro clásico. 

El estreno de El Cid de Corneille, en 1636, fue un gran acontecimiento. Cierta 
parte del público se entusiasmó con la obra, aprendiéndosela de memoria, y hacién- 
dose frase casi proverbial decir «bello como El Cid» (beau comme Le Cid). En cam- 
bio, los eruditos no aprobaron la obra por resultarles incompatible con su poética 
clásica. El primero en criticarla fue Scudéry. Luego, a instancias de Richelien, la Aca- 
demíia Francesa se ocupó del caso, designando una comisión compuesta de tres per- 
sonas para solucionar fa controversia. Tan sólo el tercer informe de dicha comisión, 
elaborado por Chapelain, contó con la aceptación del primer ministro, y la discusión 
desencadenada en torno a la obra duró todo el año 1637 así como el de 1638. Eran 
entonces pacos los defensores de Corneille, y en cfecto la mayoría se pronunció con- 
tra él. Y además en la disputa —que ocuparía un grueso tomo de opiniones— cho- 
caban diversas concepciones de la poesía, con arrollador predominio de la concep- 
ción más clásicab, 


- Una descripción de estos acontecimientos por un autor contemporáneo: P. Pellisson, Relatior com- 
tenant Ubistoire de Academic Frangaise, 1653, pág. 186. 
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Al principio, la concepción clásica era profesada sólo por los teóricos, pero con 
el tiempo no tardó en ganar adeptos entre los escritores, y cuando Racine la puso 
en la práctica en sus extraordinarias tragedias, también conquistó al público. Así, 
pues, a nivel teórico, la poética clásica era generalmente aceptada, apareciendo poco 
a poco sus nuevas versiones y elaboraciones. Pero la más famosa fue L'art poétique 
de Nicolas Boileau (impresa en 1674), un corto poema que no aportaba al tema nada 
nuevo, ni ofrecía fórmulas exactas; en cambio su forma versificada presentaba cierto 
valor mnemotécnico, sus fórmulas rimadas eran fácilmente memorizadas, y de ahí 
procedía su creciente popularidad e influencia. 


4. La poética italiana y la francesa. No obstante el hecho de que la poética clá- 
sica francesa se inspiraba en las poéticas italianas e, indirectamente, en Aristóteles y 
Horacio, su posición y los efectos por ella obrados eran bien distintos: 

a. Hasta cierto punto, la poética francesa fue una poética dirigida por la polí- 
tica. El cardenal Richelieu personalmente daba sugerencias y asignaba trabajos a los 
escritores, y de ahí una mayor uniformidad de concepciones (si hubiéramos de com- 
pararlas con las italianas de la centuria anterior). Con ello los franceses crearon una 
atmazón teórica uniforme, que durante más de dos generaciones era aprobada por 
casi todos los que se ocupaban de poesía y de puética. Y como una concepción ge- 
neralmente aprobada se presta mucho a convertirse en absoluta, no faltaron autores 
que trataron sus postulados como dogmas, convirtiendo de este modo la poética clá- 
sica en una poética academícista. 

b. La poética italiana había sido obra de estudiosos y eruditos, y de entre los 
puetas eminentes sólo Tasso se había pronunciado sobre problemas teóricos. Pero 
el caso de la poética francesa fue distinto: en el siglo XVT tanto Ronsard como Mal- 
berbe tuvieron sus propias teorías poéticas, y de entre los teóricos del siglo XVII Cha- 
pelain fue poeta épico, D'Aubignac dramático, La Mesnadiere lírico, y Boileau satí- 
rico. Y todos ellos, a excepción del último, fueron puetas mediocres. Pero también 
trataron sobre los problemas teóricos de la poesía los grandes trágicos del siglo XVII, 
Corncille y Racine, así como cl mayor comediógrafo francés, Moliere? y el mejor au- 
tor de fábulas y cuentos, La Fontaine*. De este modo, la «doctrina clásica» de los 
franceses fue obra común de poetas y teóricos, que compartían y comulgaban con 
sus tesis. 


9.) Corneille. Pierre Corneille (1606-1684), hoy considerado un dramaturgo 
clásico, era en vida muy criticado por los clásicos, que le reprochaban la transgresión 
“de las normas del clasicismo, tanto en sus tragedias como en la teoría; fue, pues, un 
turbator chorí, siendo causa de que entre los grandes escritores del siglo XVI no hu- 
biera unanimidad ni total conformidad. 

Así, mientras que los clásicos exigían verosimilitud en cl teatro, Corneille afit- 
maba que «siendo la acción verdadera, no es preciso informarse de si es verosímil». 
«No tcmo aventurar que el argumento de una bella tragedia no debe ser verosímil» 
—añadía—. Y mientras los clásicos recopilaban los preceptos de la poesía, Corncille 
sostenía que, puesto que la poesía es un arte, debe tener preceptos, mas nadie sabe 
cuáles”. Los clásicos requerían un estilo poético, pero a juicio de Corneille el estilo 
era mera convención: «nunca vi mentes bien hechas que traten el amor como hacen 
los poetas»”. Los clásicos creían además en unas reglas absoluras, mientras que Cor- 
neille fue un clásico sin absolutismo. «Cada cual tiene su propiv método —afirma- 
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ba—; yo no reprocho los métodos de los demás, pero estoy hecho al mío», añadien- 
do luego: «nunca imaginé hacer algo perfecto». 

Las convicciones positivas de Corneille eran, pues, las siguientes: 

a. Nuestro primer objetivo es agradar; y agradar a todos, tanto a la corte como 
al mismo pueblo?, 

b. El instrumento de la poesía es la imitación. «El poema dramático es la imi- 
tación o, mejor dicho, el retrato de los actos del hombre; y no cabe duda de que el 
retrato es tanto mejor cuanto más se parece al original.» Pero el poema puede imitar 
también a aquello que no existe, dotando así lo falso con los rasgos de lo necesario?. 

c. Los grandes temas que provocan fuertes pasiones tienen que sobrepasar los 
límites de lo verosímil*%. No es verosímil que Medea matara a sus hijos, Clitemnes- 
tra a su marido, y Orestes a su madre, no obstante lo cual así lo dice la historia o 
la leyenda, estando todos familiarizados con estos temas, Y las cosas que el público 
conoce, le convencen igual que las que son verdaderas o verosímiles, no extrañán- 
dole aunque sean inventadas. Además, hay distintas clases de verosimilitud: así, en- 
tre los acontecimientos, unos son inverosímiles en general, y otros individualmente, 
sólo para determinadas personas. La verosimilitud es relativa: los episodios de un 
drama son verosímiles o no lo son, conforme a la relación en que quedan respecto 
a la acción principal. De este modo Corneille minaba el dogma fundamental de los 
clásicos a él contemporáneos. 

d. Los pintores hacen también bellos retratos de las mujeres feas, y otro tanto 
puede ocurrir en la poesía: así, se puede escribir hermosamente sobre las malas gen- 
tes, y presentar no sólo caracteres buenos sino también viciosos, porque no todo lo 
que se representa ha de servir de ejemplo. En este caso, Corneille abandonaba las 
posturas moralistas del clasicismo. 

e. Asimismo, el dramaturgo atacó las reglas clásicas, y aun admitiendo que la 
poética tiene sus reglas, creía que éstas no se deben sobrevalorar. Cuando sc aplican 
las reglas, se hace solamente para satisfacer a aquellos que están ya acostumbrados 
a ellas. En realidad, el rol de las reglas se reduce a facilitar la labor del poeta. «Gus- 
to seguir las reglas —afirma Corneille— pero lejos de convertirme en su esclavo, las 
amplío o restrinjo según las necesidades de mi argumento»?, 

f. También son originales las ideas de Corneille en lo concerniente a los elemen- 
tos ficticios en el arte, especialmente en las obras teatrales. «Los jurisconsultos admiten 
ficciones de derecho, y yo, según su ejemplo, quisiera introducir ficciones teatra- 
les» !!, Corneille se refiere, por ejemplo, al hecho de que las representaciones teatra- 
les no se desarrollan en los apartamentos de Rodogune o de Cleopatra, sino en cier- 
to ficticio «lugar teatral» (lex théátral), un espacio convencional que permite estahle- 
cer la unidad de lugar y la coherencia entre las sucesivas escenas. Los contemporá- 
nego rechazaron esta idea de Corneille, porque no se habían percatado de ella. 

Racine. En cambio, al talento de Jean Racine (1639-1699) le convenía la 
es clásica hasta el punto que supo transponer sus dudosas tesis en obras extraor- 
dinarias. Las máximas cualidades eran para él el orden, la regularidad, el gusto re- 
finado, la mesura y la verosimilitud; por eso, al reprobar la poesía pre-clásica, criticó 
duramente (en 1685) su falta de orden y regularidad, su falta de buen gusto y el 
desconocimiento de las verdaderas bellezas del teatro; así, tachaba de ignorantes tan- 
to a los autores como al público, reprendiendo la extravagancia e improbabilidad y 
«la violación de las reglas, las de la decencia y el decoro incluidas». Luego, cuando 
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quiso alabar a Corneille, dijo (no muy acertadamente) que éste «había mostrado la 
cordura» y que «compaginó felizmente lo verosímil con lo maravilloso». 

Racine expresó sus concepciones artísticas en las introducciones a las tragedias, 
donde pondera la verosimilitud —según él, sólo ella nos conmueve U— la razón y el 
buen juicio, y expresando su convicción de la invariabilidad de las reglas y el buen 
gusto, que en París no era otro que en Atenas (preámbulo a Ifigenia) Y. Además, 
éste asigna a la poesía finalidades morales: censurar los defectos y debilidades hu- 
manas y suscitar aversión a ellas es la obligación de toda persona que hable en pú- 
blico (introducción a Fedra). Y es también Racine el autor de una frase que podría 
conciliar a los clásicos con los románticos: «La regla principal es conmover y gustar. 
Y todas las restantes no están hechas sino para alcanzar esta primera» '* (prefacio a 
Berenice); así como de aquella afirmación tan atractiva a la par que inesperada en un 
clágieo: «La invención consiste en hacer una cosa de la nada» P. 

Y Los clásicos. Los franceses califican como «clásico» su arte en general, y en 
especial la literatura, del siglo XVIT (destacando en ello la segunda mitad de esta cen- 
turia). Racine, poeta trágico; Moliére, comediógrafo; La Fontaine, fabulista; y los pro- 
sistas Pascal y Bossuet son tenidos por clásicos por los historiadores, lo cual tiene su 
justificación, puesto que las obras de los autores mencionados son «clásicas» en va- 
rias acepciones del término. Primcto son clásicas en el sentido de cierto parentesco 
con las obras antiguas. Segundo, son clásicas en el sentido de la perfección; y, final- 
mente, son clásicas por pertenecer a un tipo específico de creación literaria que no 
es ni manierista, ni barroca, ni romántica, sino que realiza la teoría clásica, que as- 
pira a la claridad, infalibilidad y diafanidad, a la disciplina, el equilibrio de las par- 
tes, la monumentalidad y la armonía. 

Un historiador de la literatura francesa" afirma que los clásicos no tomaban en 
consideración la teoría, que la traicionaban en numerosas ocasiones, y que una cosa 
son los «clásicos» y otra distinta la «doctrina clásica». Pero no obstante esta afirma- 
ción, el mismo autor cita como características de los clásicos su intelectualismo y uni- 
versalidad, el imponerse voluntariamente ciertas limitaciones y el observar las re- 
glas, su fidelidad a la naturaleza y al tiempo su idealización de la misma en el es- 
píritu de lo monumental y grandioso, y por último el tener por objetivos de la li- 
teratura el placer y la utilidad. Pero estas características no son sino un resumen 
de la doctrina clásica. Por otro lado, también es cierto que entre la doctrina y su 
realización en una obra de arte siempre hay divergencias, pues la práctica distará 
de la doctrina según el carácter del autor y el tema de que se trate. Las tragedias 
de Racine no expresan exactamente lo mismo, por ejemplo, que sus introducciones 
teóricas. Y tampoco hay que olvidar que, no obstante su extraordinaria longevidad, 
la doctrina clásica no permanecía inmutable, y que con el tiempo iba transformán- 
dose; en comparación con su versión renacentista, se hacía cada vez más unificada 
y absoluta, revelándose en ella el espíritu de Academia. E igualmente, en las reco- 
mendaciones de Chapelain de que los poetas canten las «acciones ilustres» (actions 
dlustres), y en las de Builcau de que persigan la riqueza y el esplendor (soyez ríches 
el pompeux), se iba haciendo patente el espíritu barroco. 

Así, pues, en el siglo XVII, la doctrina clásica adquirió elementos del academi- 


« H. Peyre, Quest-ce que le classicisme, 1965. En especial los capítulos: V. Les traíts fondamentarx 
du cassicisme frangais y VI. Llidéal Lan du classicisme, pág. 79 y sigs. 
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cismo y del barroco, los mismos que se hicieron ver en las obras de los clásicos (aun- 
que en proporciones muy desiguales, siendo escasos en Moliere y más aún en Pas- 
é 

Y, finalmente, son diversas las razones por las que los escritores franceses del 
siglo XVTT fueron y siguen siendo clasificados como clásicos. Así, Racine fue un clá- 
sico en todos los sentidos de este término, pero Pascal lo fue principalmente debi- 
do a la perfección de su obra toda. La mayor similitud entre ellos reside, empero, 
en el hecho de que todos fueron grandes escritores, y los grandes raras veces se 
parecen entre sí, del mismo modo que con poca frecuencia suele darse un parale- 
lismo entre la teoría y la práctica de una determinada época. En el caso de los clá- 
sicos franceses dicho paralelismo es más acusado de lo que suele suceder, por lo 
que sus escritos realmente reflejan la estética de la época. 

8) La doctrina clásica. Los principios gencrales de la estética clásica (los par- 
ticiláres son de menor interés para el historiador de la estética) pueden reducirse 
a cuatro: la poesía está sujeta a reglas, observa la verosimilitud, exige el decoro y 
sirve al placer y a la utilidad. 

Reglas infalibles. 74. El primer principio de la poética clásica reza que la 
poesía está sujeta a reglas, lo que quiere decir que en su creación el pueta no es 
del todo libre. La poesía es regida por ciertas leyes, y el que las menoprecie será 
un mal poeta, 

Este principio debe entenderse normativamente: no es que toda.la poesía ob- 
serve las reglas, sino que más bien debería observarlas, o bien que toda la buena 
poesía se atiene a dichas reglas. Y del mismo modo normativo eran interpretados 
los demás principios, el de la verosimilitud el del decoro y el de la utilidad. 

En la Francia del siglo XVI! hubo también escritores que condenaban la «tira- 
nía» de las reglas, como el marqués de Racan (1589-1670), quien lo hizo ante la 
propia Academia en 1635. Racan era, en efecto, cnemigo declarado de las reglas 
en la poesía, y de la codificación de aquello que debería ser espontáneo y natural”, 
pero tampoco se mostraba partidario de lo novedoso (con una justificación bien 
peculiar: la tierra no produce nuevas flores, ni el cielo estrellas nuevas; ¿cómo, pues, 
el poeta va a crear nuevas formas?) 15, Pero Racan fue también un adversario de la 
filigrana(finesse), del gusto alambicado: no es verdad que el valor de la poesía sea 
proporcional a las dificultades superadas por el poeta!*, Estaba, pues, en desacuer- 
do con todas las corrientes consolidadas cn el siglo XVI, con el academicismo y el 
manierismo, pero fue la suya una oposición de la generación que ya había desapa- 
recido*, Racan no era mayor que Chapelain, pero de joven había sido muy amigo 
de Malherbe y así permaneció fiel a sus ideas. 

Pero la concepción dominante en Ja época fue la expresada por Scudéry, quien 
creía que en la poesía nadie puede librarse de las reglas y que las reglas de la poé- 
tica son infalibles; así como La Mesnadiére ponía en ridículo a aquellos que se ¡ma- 
ginan que «el ciego genio está por encima del saber». 

El ejemplo capital de las reglas obligatorias en la poesía eran las tres unidades 
—de acción, lugar y tiempo— procedentes de diversas fuentes. La unidad de acción 


* También estaba en contra del manierismo María de Gournay (1566-1645), gran admiradora de 
Montaigne y de Ronsard (L'Ombre de la demoiselle de Gournay, 1626), la primera mujer co cuamo a la 
cual habría algunas razones (muy pocas) para incluirla en la historia de la estética. 
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provenía de Aristóteles y las otras dos fueron formuladas en el siglo XVI (cada una 
por separado), y reunidas formando un trío en el siglo XVTT. Como constituían una 
novedad, parecían muy atractivas, y es interesante observar que en aquclla época 
no se prestaba atención a otras dos unidades que, en principio, no son menos im- 
portantes: la unidad de género (la tragedia no es lo mismo que la comedia), y la 
unidad de tono (serio o gracioso). 

Scudéry expresó muy claramente una justificación de las reglas en la poesía: 
«Las actividades del espíritu son demasiado importantes para dejar al azar nuestras 
conductas, por lo que casi preferiría la acusación de errar conscientemente que ha- 
ber acertado sin pensar» ?”. El padre Rapin, a su vez, creía que hay que atenerse a 
las reglas porque lo que no concuerda con las mismas «no gusta nunca a nadie». 
Bussy-Rabutin tenía otra opinión al respecto (1672): «La poesía que observa las 
reglas no gusta, pero no hay por qué preocuparse de ello, porque tarde o tempra- 
no el futuro le hará justicia». El gran Corneille adaptó una postura semiagnóstica 
(como lo hiciera Durero respecto a la pintura), y un poco más tarde Saint-Évre- 
mont resolvió el problema encontrando un término medio que fue la distinción en- 
tre reglas «absolutas» y «condicionales». Á juicio de algunos teóricos, las reglasno 
eran sino cómodos instrumentos, una ayuda para el poeta, pero la mayoría las tra- 
taba como una Íluerza a cuyos imperativos el escritur ha de someterse. 

La convicción de que la poesía está sujeta a reglas dimanaba de la tesis de que 
la poesía es un arte. Conforme a esta viejísima convicción —que aún persistía en 
el siglo XVII—, cl arte era tratado como una habilidad (de producir ciertas cosas) 
y no podía haber habilidad sin existir ciertas reglas. Mas, ¿es la poesía un arte? La 
pregunta ya se había planteado en la Antigiedad, y las respuestas de entonces eran 
vacilantes; el Renacimiento, en cambio, dio ya una respuesta afirmativa, corrobo- 
rada luego en el siglo XVII 
- 42. Pero aun si la poesía es una habilidad sujeta a reglas, deberá ser dirigida 
y juzgada por la razón. Así Nicole afirmaba que gusta aquello que está conforme 
con la razón, y lo que no lo está nos disgusta y extraña. Chapelain fue más pru- 
dente en sus aseveraciones: la belleza racional y universal debe gustar a todos. Y 
Pellison, autor de una Historia de la Academia Francesa, sostenía que para las cosas 
corporales el hombre dispone de un instrumento universal que es la mano, del mis- 
mo modo que tiene un instrumento universal para las cosas intelectuales, que lla- 
mamos razón”. 

En el siglo XVI la razón era un concepto mucho más popular que preciso. El 
«juicio de la razón» venía a significar lo mismo que juicio objetivo, a diferencia de 
la impresión subjetiva; era, pues, entendido como una facultad de concebir lo ob- 
jetivo, universal, no personal, permanente y seguro de las cosas. En otras ocasio- 
nes, el término «razón» eta usado en el sentido de «buen juicio» (box sens), y tam- 
bién la estética clásica lo empleaba en esta acepción. Fue tan sólo al final de la cen- 
turia cuando se cuestionó la relación entre la poesía y el bucn juicio, y cuando dijo 
Saint-Évremont que para cultivar la poesía es menester un especial talento que no 
concuerda demasiado con el buen juicio, que en la poesía hablan alternativamente 
los dioses y los locos, y que raras veces se expresan en ella los hombres juiciosos 
(bonnéte homme); la poesía gusta de ficciones y metáforas, y siempre está fuera de 
la realidad. 


Pero la práctica era distinta, considerándose racional y confotme a la razón todo 
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aquello a que la gente estaba acostumbrada y que le complacía, racionalismo esté- 
tico que no era por cierto peligroso. 

Algunos historiadores han afirmado que el racionalismo estético stricto sensu de- 
pendía del racionalismo filosófico (especialmente del cartesiano) tan popular en el 
siglo XVII, pero en realidad fueron dos fenómenos paralelos. En efecto, el raciona- 
lismo estético empezó en el período pre-cartesiano, y ya en 1610 laun antes de Cha- 
pelain) dijo Deimier que la razón es imprescindible en la poesía en el sentido de 
que sin ella todas las demás cualidades resultarían desprovistas de valor. 

A pesar de todo, la poética clásica era muy moderada en su racionalismo. Así, 
se creía que el conocimiento y aplicación de reglas tacionales son imprescindibles 
para el poeta, pero al tiempo insuficientes. El poeta necesitaba, pues, unos dones 
especiales que en la poética del siglo XVU eran llamados «genio» (génte), término 
por el que se entendía lo que hoy se llama talento. Ahora ya no se hablaba de furor 
divinus, y cuando se mencionaba la inspiración, se le daba una interpretación fisio- 
lógica; así, el holandés Vossius la explicaba como efecto del temperamento, la pa- 
sión, el vino, la música y las lecturas. 
=>JL._ Imitación de lo que no-es verdadero. HL. _La naturaleza. «Que la Natura- 
leza sea vuestro único estudio», insta Boileau a los escritores. La poesía debe imi- 
tar a la naturaleza, y ésta debe servirle de modelo, rezaba el segundo de los gran- 
des principios de la poética clásica; pero lo cierto es que por «imitación» y «natu- 
raleza» se entendía algo bien distinto de lo que solemos comprender hoy, de lo que 
hubiera entendido un profano de la época, porque ni se recomendaba cualquier ámi- 
tación, ni tampoco la imitación de toda naturaleza. 

La poesía ha de imitar a la naturaleza, pero no toda; debe seleccionar y corre- 
gir los fallos de la misma; debe intensificar sus cualidades (hasta los monstruos han 
de ser más monstruosos), embelleciendo y superando a su modelo; debe generali- 
zat, creando tipos en base a los caracteres individuales; debe tomar en considera- 
ción solamente las características esenciales, eludiendo las accidentales; y debe 
—como lo hacen las tragedias de Racine— mostrar sólo la quintaesencia de la na- 
turaleza humana, es decir, sólo su aspecto monumental. La «imitación» así conce- 
bida no era, pues, ni completa ni fidedigna; no era una teoría naturalista de la imi- 
tación sino —en realidad— una concepción idealista de la poesía. 

Los clásicos admiraban la naturaleza, pero con ciertas reservas, y no sólo por- 
que creían posible intensificarla, mejorarla y embellecerla. En el fondo, su interés 
se reducía a una pequeña parte de la naturaleza, que es el hombre; nadie pensaba 
así en describir campos o bosques: «Pronto nos aburrimos cuando se habla de ár- 
boles o ríos», declara Saint-Évremont en su ensayo Sobre la poesía. 

Para los clásicos era, pues, más atractiva la esencia de la naturaleza que sus as- 
pectos concretos y su pintoresquismo, resultándoles más interesantes sus ejempla- 
res típicos y no —como fue el caso de los manieristas— lo excepcional, extraño y 
extraordinario. No se entusiasmaban ante la naturaleza «ordinaria», sino que les 
gustaba la refinada, transformada por el hombre. Lo que llamaban «naturaleza» 
era, hasta cierto punto, su opuesto, una convención establecida por el hombre*, y 
más que de la naturaleza propiamente dicha se trataba de su ideal. Así, Nicole creía 


* Bray. op. cit., pág. 141. 
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que existen «naturalezas falsas», en las que no debería modelar su obra el que quie- 
ra conocer y representar la naturaleza. 

32. La verosimilitud. Desde los tiempos de Vida se creía que la verdad es ohli- 
gátoria cuando el tema de la epopeya o del drama es histórico, mientras que en los 
demás casos resulta suficiente la verosimilitud (vraísemblance). En efecto, la verdad 
era entendida estrictamente, como constatación de algo que realmente ocurrió, de 
modo que no podía haberla en los productos de la imaginación. El historiador anda 
en busca de la verdad, pero el poeta inventa fábulas; y la fábula —como máximo— 
puede ser verosímil. En esto precisamente consiste en la diferencia entre ambas dis- 
ciplinas, entre la historia y la poesía, afirma Heinsius. 

Deimier, a su vez, expresó (en 1610) la convicción de que en la poesía caben 
ambas posibilidades, o sea, la verdad y la verosimilitud; pero Chapelain ya opinaba 
algo distinto: en la poesía se trata tan sólo de la verosimilitud,»y-no. de la verdad: 
y su opinión sería repetida por otros muchos teóricos. D'Aubignac dio a esa tesis 
una nueva justificación: en la poesía la verdad no sólo no será siempre posible, sino 
que además no siempre es adecuada. La verdad no es un tema idóneo para cel tea- 
tro, ya que hay muchas cosas verdaderas que no deberían enseñarse en el teatro?' 
por ser indecentes, licenciosas e inmorales. 

De esta suerte, se obró una evolución de los juicios. Ántes se creía que la poe- 
sía, cuando no puede ser verdadera, al menos debería resultar verosímil. Más tarde 
nació la convicción de que la verosimilitud era más importante que la verdad, pues 
hay cosas verdaderas que parecen inverosímiles, y, por tanto, no sirven para la poe- 
sía, puesto que sólo lo verosímil nos convence y conmueve. Las tragedias de Racine 
trataban en efecto de lo verosímil, y no de la verdad histórica, y únicamente Cor- 
neille se atrevió a afirmar (en 1647) que una buena tragedia quizá no debería ser 
verosímil —que donde termina la verosimilitud y empiezan a suceder cosas extraor- 
dinarias, allí habrá poesía—; pero a sus adversarios igual les daba que su Cid fuera 
(históricamente) real o no, dado que no era verosímil. La poética del siglo XVII, al 
ensalzar la verosimilitud, temía tanto a la verdad que cum grano salis casi podría 
decirse que recomendaba la imitación de lo no verdadero. 

Por «verosímil» además se entendía lo creíble, pero éste era un criterio subjetivo 
—uno no creerá lo que cree el otro—, por lo que Rapin lo definió de otra modo: es 
verosímil aquello que concuerda con la opinión pública. Y Vossius fue más radical 
aún: «Es verosímil aquello que el vulgo tiene por tal, y no los hombres doctos.» La 
opinión de Chapelain era algo distinta: hay verosimilitud cuando las cosas son mos- 
tradas tal como deberían ser. Así, las múltiples interpretaciones de esta noción no 
impedían o tal vez incluso colaboraban a que la verosimilitud llegara a ser el con- 
cepto fundamental de la poética clásica. 

.3._ Bienséance, En la poesía todo debe ser conveniente y adecuado. Otrora, so- 
lía llamársele decorió término que los franceses substituyeron por bienmséance, y que 
desde Chapelain fue uno de los términos fundamentales de la poética clásica; sus si- 
nónimos —poco usados— cran: convenance y juslesse. 

¿Cómo entendía la «conveniencia» la poética del siglo XVII? ¿Conveniencia de 
qué y referida a qué? Podría contestarse que de todo y a todo. En una obra dra- 
mática, los caracteres deberían ser tan convenientes como la fábula y el lenguaje, de- 
biendo corresponder al carácter de las personas y las cosas en ellas representadas, a 
la época, las costumbres, la moralidad y los gustos, así como a la condición y posi- 
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ción de los personajes del drama o de la epopeya. La obra debe ser adecuada tanto 
al que está en ella representado (hombre o mujer, rey o criado), como a aquel a 
quicn está destinada. 

Rapin expresó este principio en una fórmula negativa: «Todo lo que se oponga 
a los principios del tiempo, las costumbres, los sentimientos o la expresión, se opone 
también al principio de la conveniencia.» Y Nicole fue aún más lejos cuando afirmó 
que «la razón nos sugiere la regla general de que una cosa es bella cuando responde 
tanto a su propia naturaleza como a la nuestra». La bienséance tenía, pues, tantas in- 
terpretaciones diversas que La Mesnadiére empezó a usar la palabra en plural ha- 
blando de las conveniencias en la poesía. 

Así, las diversas interpretaciones de la conveniencia poética hicieron que éste fue- 

ra un concepto muy poco definido e inestable, de contenido y alcance variables. Una 
noción comúnmente usada por todos los teóricos de la época. pero que cada uno 
de ellos utilizaba en sentido algo distinto. Y otro tanto puede decirse de las demás 
nociones fundamentales de la poética clásica, como regla, razón, imitación o natu- 
raleza. 
A. Placer útil. Las poéticas del siglo XVI postulaban que los poetas fueran úti- 
les, que estuvieran al servicio de la grandeza del país y de la felicidad de sus ciuda- 
danos y que enseñaran la virtud y las buenas costumbres. Esto ya lo exigía Chape- 
lain en un trabajo publicado en 1623. Poetae sunt morum doctores, afirma Vossius, y 
el padre Mambrun dijo que Ab artibus ad mores. Prácticamente todas las poéticas de 
este siglo empezaban con afirmaciones y planteamientos como éstos, pero al desa- 
rrollar el tema ya se solía hablar de otras exigencias, sobre todo del placer que la 
poesía debe deparar a los hombres. Boileau afirmaba en esto: Noffrez rien au lecteur 
que ce quí peut lui plaire?, siendo parecidas las opiniones de vtros poetas relevantes 
de la época. Así, para Racine, la regla principal era conmover y gustar, y todas las 
demás serían sólo para alcanzar la primera !*. Moliére también compartía esta opi- 
nión: en el arte se trata de agradar y proporcionar un placer?, y en el teatro son los 
árbitros la risa junto con las lágrimas. La Fontaine creía por su parte que lo esencial 
es cautivar al lector, solazarle, atraer su atención quiéralo o no y, en fin, agradarle 
(1666)*. En otra ocasión afirmaba este mismo autor que «en Francia se toma en con- 
sideración sólo aquello que gusta; ésta es una gran regla, y podría decirse que la úni- 
ca» (1668). Corneille ya había dicho en 1645 que su arte no tenía otra finalidad que 
el entretenimiento. «Quien haya encontrado el modo para gustar, cumplió con su 
deber para con el arte.» Y por otro lado, se creía que el placer y los beneficios de- 
parados por el arte no eran pata todos, expresando en esta ocasión juicios bien ex- 
traños, como aquel de que sólo el ilustre nacimiento o la alta dignidad crean las con- 
diciones adecuadas para gozar del arte”. 

En lo que respecta a la utilidad moral de la poesía, la opinión de Corneille era 
muy sobria. ¿Qué hacer para que los hombres fueran mejores? ¿Pronunciar senten- 
cias morales? ¿Premiar en el desenlace a los buenos y castigar a los malos? ¿Purificar 
las pasiones? Todos estos procedimientos le parecían dudosos; la única utilidad in- 
dudable de la poesía consiste —según Corneille— en complacer a los hombres. 

Sin embargo, predominaba la convicción de que las funciones hedónicas de la 
poesía estaban estrechamente ligadas a las morales, pues la poesía parte de las pri- 
meras para llegar a las segundas. Chapelain sostenía por ejemplo que el verdadero 
objetivo de la poesíva cra la utilidad, pero que ésta se consigue exclusivamente me- 
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diante el placer, de modo que no hay poesía sin placer, y cuanto más placer hay en 
ella «tanto más es poesía y tanto mejor alcanza su objetivo, que es la utilidad». Así, 
pues, lo esencial de la poesía es un placer útil, plaísir utile. Tras Chapelain repetirían 
esta opinión otros muchos teóricos. 

La pocsía debe, pues, tanto gustar como enseñar, Otros objetivos del arte, en 
especial la idea del «arte por el arte». no se mencionaban en la poética clásica. Así, 
La Fontaine aseguraba, refiriéndose a sus cuentos. que contar por el mero hecho de 
contar valía poca cosa. 

Fstas eran, pues, las tesis principales de la poética clásica, siendo compartidas 
por muchos escritores del siglo XVII, pero cada uno de ellos se las planteaba de ma- 
nera distinta. Á guisa de ejemplo presentaremos a continuación la poética de uno 
de los teóricos del clasicismo (la de Rapin), que destaca entre las demás por ser ex- 
puesta gencral y sistemáticamente y sin elementos extremistas. 


9. Rapim. René Rapin (1621-1687), jesuita, editó sus Réflextons sur la poétique 
de ce temps et sur les ouvrages des poetes anciens el modernes como obra anónima cn 
1675, o sea, unos cincuenta años después de que apareciera la introducción de Cha- 
pelain al Adorrs de Marino. Durante todo este tiempo, la «doctrina clásica» ya había 
sido difundida, volviéndose cada vez más flexible y liberal. 

Rapin define la poesía mediante diez características: La poesía da satisfacción a 
los hombres, y también les produce beneficios por lo que les enseña. Para cultivarla 
es indispensable el genio, pero también se precisan reglas?. Es una disciplina de lo 
ficticio y maravilloso, pero debería ser verosímil. Es un arte, pero se basa en la na- 
turaleza. Su condición es la grandeza, pero es reconocible por el encanto. Y Rapin 
liga despreocupadamente todos estos rasgos, como si no hubiera incoherencia algu- 
na entre satisfacción y enseñanza, entre obra del genio y aplicación de las reglas, en- 
tre arte y naturaleza, entre milagro y verosimilitud, entre grandeza y encanto. 


A, La satisfacción y las enseñanzas se unirían en la poesía de este modo: «La 
poesía debe ser agradable para ser útil; el placer es un medio del que se vale la poe- 
sía para obtener la utilidad». O sea, la utilidad y el placer en la poesía son respec- 
tivamente su finalidad e instrumento. Lo específico de la poesía estriba en que «es 
útil sólo en el grado en que es agradable». El placer en la poesía no es, pues, sino 
un instrumento, pero es precisamente dicho instrumento lo que la distingue de las 
otras artes. 

Al mismo tiempo, el placer constituye un valor particular de la poesía. La poesía 
es más sabia que las demás artes que pretenden ser útiles?%, pero no se preocupan 
del placer. Pero no obstante sus declaraciones moralistas, la poética de Rapin cra, 
en el fondo, más bien hedonista. 

Así, dice también que tanto en su forma como en su contenido la puesía adopta 
métodos que nos son agradables por naturaleza (aturellement agréables)?%, pues pro- 
porciona mesura y armonía a la lengua, hace más vivas las palabras, más fuertes y 
más libres que en la prosa, y las imágenes son en ella más sublimes, magníficas y 
extraordinarias. 

B. La poesía precisa de talento, pero «no es suficiente con tener talento, pues 
también hace falta saber utilizarlo», y para ello son necesarias ciertas reglas. El genio 
es como el agua, que puede producir daños desbordándose cuando no tiene repre- 
sa. El talento es un don de la naturaleza, y las reglas, como producto del hombre, 
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son un arte. No vale, pues, la pena preguntarse si es más importante el arte o la 
naturaleza; son ambos necesarios. 


C. La poesía es una invención del poeta, pcro dicha invención debe ser vero- 
símil, porque de lo contrario no gustará a su público. Es por ellu necesaria la vero- 
similitud y no la verdad, pues la verdad no siempre gusta. 

Pero, ¿en qué consiste la verosimilitud? 1. Es verosímil aquello que concuerda 
con la opinión del público. Así, la transformación de Níobe en roca es milagrosa, 
pero es tenida por verosímil porque fue obrada por una deidad”, 2, Es verosímil 
aquello que debería ser: la verdad muestra las cosas como son, y la verosimilitud tal 
como deberían ser. Mas, ¿cómo deberían ser las cosas? Como lo implica la general 
naturaleza de las cosas, y la naturaleza de las cosas y los hombres particulares. Pero 
los ejemplos que pone Rapin son más bien ridículos: es verosímil que un criado ten- 
ga inclinaciones serviles, y un príncipe magnánimas. Y también a juicio de Rapin, ni 
Arijosto representó con verosimilitud a Angélica, ni Tasso a Armida, porque ambos 
privaron a sus protagonistas de lo que es esencial en la naturaleza de la mujer, es 
decir, del pudor”. 

D. En los tres niveles de la poesía —lenguaje, ideas y hechos descritos—, la cua- 
lidad más importante es la grandeza. La poesía precisa de palabras grandiosas, de 
grandes pasiones y de grandes proezas; se precisa, pues, de grandes epopeyas y trge- 
dias y no de «sonetos, odas, elegías, rondós y todos esos poemas pequeñitos a causa 
de los cuales se hace tanto ruido». A la luz de este ideal, eran defectos de la poesía 
lo ordinario, lo sombrío, lo rebuscado, el amaneramiento, la afectación, la préciostté, 
y la artificiosa exquisitez, cualidades muy solicitadas en la época y de las que Rapin 
no era partidario!. 

Pero la grandeza no es todo: «no es suficiente que en el verbo haya grandeza y 
magnitud; además debe haber en él ardor y apasionamiento, y —sobre todo— cierta 
gracia y sutileza, que son su adorno principal y la belleza más universal». 

El modelo único e indiscutible del arte es, pues, la naturaleza, pero lo «más im- 
portante y necesario para el poeta es la capacidad de distinguir lo bello y agradable 
de la naturaleza para poder reproducirlo», porque la poesía tiene que gustar, y la 
naturaleza es a veces brutal y desagradable. El pocta es así capaz de sobrepasar los 
límites de la naturaleza, cosa que hace con ayuda de las metáforas (figures) que aña- 
den fuerza a las pasiones, esplendor a las palabras, gravedad a los argumentos y más 
agradable en definitiva el contenido de la poesía. 

La teoría clásica de la poesía, en principio muy racional y perspicua, estaba pla- 
gada de contlictos y contradicciones en la versión de Rapin: naturaleza y arte, talen- 
to y reglas, razón y pasiones, realidad y ficción, lo verosímil y lo milagroso, la fide- 
lidad a la naturaleza y la necesidad de selección, la realidad tal como es y tal como 
debería ser, la calculable belleza y la fugitiva gracia, la perfecta sencillez y las rebus- 
cadas metáforas, eran las nociones contrapuestas que Rapin trataba de fundir en una 
sola teoría. 

De este modo, la teoría clásica dejaba de ser un monolito. Y si seguía alabando 
a la razón, las reglas y la verosimilitud, cabían en ella al tiempo la imaginación, los 


“R. Rapin, Réflextons sur la Poétique, 1675, 8 XXVIL, pág. 44. 
* Tbid., pág. 45. 
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sentimientos, la libertad y la ficción, cosa que acarreó la necesidad de poner ciertas 
condiciones y hacer algunas concesiones que se expresaban en estas tesis: 

a. En la poesía son necesarios ciertos fragmentos imperfectos que desempeñan 
el mismo papel que las sombras en la pintura, dando el debido esplendor a otros 
fragmentos que los acompañan. Así que la poesía no consiste sólo en la perfección. 

b. «Se conoce al verdadero poeta por la impresión que causa sobre el alma»; 
la poesía consigue su objetivo cuando «alcanza al corazón» (va au cocur)* y, por tan- 
to, no es exclusivamente cuestión de la razón. 

c. «Hay en la Poesía —como en las otras artes— ciertas cosas que no se pue- 
den explicar, y dichas cosas son como nosotros. Mas no hay preceptos para registrar 
estas secretas gracias, estos imperceptibles encantos de la poesía, ni todos esos goces 
escondidos que al corazón alcanzan. Porque no existe un método para enseñar a gus- 
tar, sino que es puro efecto natural»?". De modo que no todo en la poesía era cues- 
tión de reglas o de arte. 

d. Y por último, uno de los grandes principios de la poética clásica, el princi- 
pio de conveniencia y de decoro, exigía que la poesía resultara conforme a las cos- 
tumbres, los usos y creencias”, Pero dado que estos sufren cambios, la poesía, no 
obstante sus reglas universales, tendría que cambiar junto con ellos. 


LI, "TEXTOS DE LAS POÉTICAS Y DE 1.05 POETAS FRANCESES DEL SIGLO XVII 


J. CHAPELAIN, Opinion sur le poéme d'Adonis, 
1623. pág. 2 HISTORIA Y POESÍA 


1. L"Histoire traicte des choses 1. La Historia trata de las cosas como son, y 


comme elles sont et la Poésie comme 
elles doivent estre... L'une considere 
le particulier comme particulier, sans 
autre but que de le rapporter, et c'est 
pourquoy dans les Histoires, les cas 
et les évenements sont tous differens 
et non reglés, comme dependans de 
la fortune, ...1á oú la Poégsie, une 
des sciences sublimes et un des mem- 
bres non esloignés de la Philosophie, 
met le premier en considération de 
l'nniversel... Or cette Vray-semblance 
estant une representation des choses 
comme elles doivent avenir... et la 
Vérité se reduisant 4 elle, non pas 
elle á la Vérité, il'n'y a pas de doute 
que la Poésie l'aye pour partage. 


J. CHAPELAIN, ibid.. pág. 3 


2. En tout Poéme Narratif je 
considére deux choses, le suject et la 


la Poesía de cómo deben ser. |...] Una considera 
lo particular como particular. sin otro fin que re- 
señarlo, por cuya razón en las Historias los casos 
y sucesos son todos diferentes y na reglados. por 
depender de la fortuna |...] mientras la Poesía, una 
de las ciencias más sublimes y miembro no lejano 
de la Filosofía, pone lo inmediato en relación a lo 
universal. |...] Y ya que esta Verasimilitud es una 
representación de las «osas según deben suceder 
|...] reduciéndose a ella la Verdad, y no la Verdad 
a ella. no hay duda de que la Pocsía la tiene por 
herencia. 


FÁBULA Y ESTILO 


2. En todo Poema narrativo considero dos co- 
sas, el argumento y la forma de tratarlo, La pri 
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tagon de le traitter. La premiere con- 
siste en la construction de la fable, 
laquelle selon ma division partienliere 
comprend l'invention, eb la Disposi- 
tion. La seconde est le Stile, qui serb 
d l'expression de toutes ces choses et 
embrasse les Conceptions et la Locn- 
tion, 


MOLIÉRE. Critique de 1 École des femmes 


3. Laissons-nous aller de bonne 
fol aux choses qui nous prennent par 
les entrailles et ne cherchons pas des 
ralsonnements pour nous empécher 
d'avoir du plaisir, 


J. LA FONTALNE. 1666 


4. Le principal point est d'atta- 
cher le lecteur, de le réjouir, d'attirer 
malgré lei son attention, de lui plaire 
enfin. 


P. CORNEILLE. 1647 


5. L'action ¿tant vraie il ne faut 
pas s'informer ai elle est vraisembla- 
ble. ...Je ne craindrais pas d'avancer 
que le sujet d'une belle tragédie doit 
u'étre pas vraisemblable. 


P, CORNEILLE. Biscours de Vutilité el des 
parties du poéme dramatique, 1600. (Oeuvres, 
ed. Marty Laveaux, 1862, l, 14) 


6. Il est constant qu'il y a des 
préceptes, puisquiil y a un art; mais il 
v'est pas constant quels ils sont, 


P. CORNEILLE, Le Galerie du Palais. 1637 


Y. Je nai jamais vu des cervelles 
[bien faites 
Qui braitassent l'amour 4 la facon des 
[poétes, 
C'est vonó un autre jou. Le strle d'un 
[sonnet 

Est fort extravagant dedans un 
[cabinet. 
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mera consiste en la construcción de la fabula. que 
según mi división particular comprende la Inven- 
ción y la Disposición. Y la segunda es el Estilo, 
que sirve a la expresión de todas estas cosas y abar 
ca la Concepción y la Locucion. 


LO MÁS IMPORTANTE 
ES EXPERIMENTAR PLACER 


3. Dejémanos llevar de buena fe hacia las co- 
sas que nos loman por la entraña (o afectan al sen- 
tímiento) y no busquemos razonamientos que nos 
impidan obtener nuestro placer. 


LO MÁS IMPORTANTE 
ES COMPLACER AL LECTOR 


4. El punto principal es el captar al lector, en- 
tretenezla y atraer su atención a 5u pesan en 
suma. complacerle. 


LAS BELLAS TRACEDIAS 
SON INVEROSÍMILES 


3. Siendo la acción verdadera no es preciso 
informarse de si es verosímil. [...] No temo aven- 
lurar que el argumento de una bella iragedia no 
debe ser vernsímil. 


PRECEPTOS EN LA POESÍA 


6, Tenemos constancia de que existen precep- 
tos, por cuanto existe un arle; peru en cambio no 
nos consta cuáles son. 


[.4 POESÍA Y LA VIDA 


7. Nunca vi mentes bien hechas que traten 
el amor como hacen los poetas. Es juego bien dis- 
tinto. Que el estilo de un soneto. llegando al to 
cador. resulta extravagante. 


P. CORNEJLLE, La suivante Épitre 
a M. *** 1634 (Ocuvres, Il. pág. 119) 


8. J'aime A suiyre les regles; mais 
lovin de me rendre leur esclave, je les 
clargis et resserre selon le besoin qu'en 
iú mon sujet, eb je rompa méme sans 
serupule celle qui regarde la durée 
de lVaction, quand sa sévérité me 
semble incompatible avec les beautés 
des événements que je décris, Savoir 
les régles, et entendre le secret de 
les apprivoiser adroitement avec notre 
theátre, ce sont deux sciences bien 
différentes; et peut-étre que pour 
fnire maintenant réussir une pidce, ce 
n'est pas assez d'avoir étudié dans 
les livres d'Aristote et d*Homére. Mon 
avis est celui de Terence; puisque 10us 
fuisons des poótmes pour étre repré- 
sentés, notre premier but doit étre 
de plaire á Ja cour et au penple, et 
d'attirer un grand monde á leurs 
représentations. 11 faut, s'il se peut, 
y ajouter les régles, afin de ne pas 
déplaire aux savants. 


P. CORNEILLE, 1660 (Oeuvres, 1, 88) 


9. Je tronve que nous ponvyons 
faire entrer dans la tragédie des ac- 
tions de trois sortes: les unes suivent 
l'histoire, les autres ajoutent á 1'hi- 
stoire, les troisiémes falsifient 1'histoi- 
re. Les premiéres sont vraies, les 
deuxiémes quelquefois vraisemblables, 
et quelquefoia nécessaires, les dernié- 
res doivent toujours étre nécessaires. 


P. CORNEILLE, Discours de Putilité et des 
parties du poeme dramatique, 1660 
(Oeuvres, 1, 15) 


10. Les grands sujets qui remuent 
fortement les passions... doivent toun: 
jours ótre au delá du vraisemblable, et 
ne trouveraient aucune croyance s'ils 
n'étaient soutenus ou par Pautorité de 
histoire... ou par la préoccupation de 


LÍMITES DE LAS RECLAS EN EL ARTE 


8. Gusto seguir las reglas; pero lejos de con- 
vertirme en su esclavo las amplio o restrinjo se- 
gún las necesidades de mi argumento. quebran- 
tando incluso sin el menor eserúpulo la que con- 
cierne a la duración de la acción, cuando su seye- 
ridad me parece incompatible con la belleza de 
los sucesos que describo. Conocer las reglas y com- 
prender el secreto de adaptarlas con destreza a 
nuestro teatro son dos ciencias por cierto diferen- 
tes; y quizá que por lograr hoy día que una obra 
triunfe no bastará con estudiar los libros de Áris- 
tóteles y Homero, Mi parecer es el mismo de Te- 
rencio: ya que hacemos poemas para ser represen- 
tados, nuestro primer objetivo deb« ser complacer 
tanto a la corte como al pueblo y atraer mucha 
gente a sus representaciones, Y, si se puede, es 
preciso añadir aún las reglas, para no disgustar a 
los más sabios. 


LA FALSEDAD Y LA NECESIDAD 


9. Me parece que podemos incluir en la tra 
gedia tres especies de acciones; unas siguen la his 
toria, otras añaden cosas a la historia y las terce- 
ras falsean dicha historia. Las primeras son cier- 
tas las segundas a veces verosímiles y otras nece- 
sarias y las terceras deben ser siempre necesarias, 


SOBREPASAR LOS LÍMITES 
DE LO VEROSIMIL 


10. Los grandes temas que agitan fuertemen- 
te las pasiones [...] deben ir siempre más allá de 
lo verosímil, aunque nunca alcanzarían ningún 
crédito si no estuvieran sostenidos por la autori- 
dad de la historia |...] o también por la preocupa- 
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l'opinion commune qui nous donne £es 
mémes auditeurs déjá tous persnadés. 


P. CORNEILLE. Discours des trois tinités 
(Ocuvres, 1, 121) 


11. Les jurisconsaltes admettent 
des fictions de droit; et je voudrais. 
á leur exemple, introduire des fictions 
de théátre, pour établir un lien théá- 
tral qui seroit ni l'appartement de 
Cléopátre, ni celui de Rodovune dans 
la piéce qui porte ce titre. 


J. RACINE. Oeucres (ed. P. Mesnard. Il. 367) 


12. ll Wy a que le vraisemblable 
quí tovuche dans les tragédies, 


J. RACINE. Preface de FIphigenie 
¡Oeuvres. 11. 1421 


13. J'ai recounu avec plaisir par 
Feffet qu'a produit sur notre théátre 
tout ce que j'ai imité ou d'Homére 
ou d'Enripide, que la raison et le bon 
sens étaient les ménies dans tous les 
siécles. Le goút de Paris s'est trouvé 
conforme Áá celui d'Athenes, 


J. RACINE, Préface de Bérénice 


1. La principale régle est de 
plaire dt de toucher. Toutes les autres 
ne sont faites que pour parvenir 
á cotte premiere. 


J. RACINE, Preface de Berénice 


15. L'invention consiste á faire 
quelque chose de rien. 
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ción de la común opinión. que proporciona unos 
oyentes que llegan persuadidas. 


FICCIONES TEATRALES 


11. Los jurisconsultos admiten ficciones de 
derecho. y vo, segun su ejemplo. querría imtrodw- 
cir ficciones teatrales. a fin de establecer un lugar 
teatral que no seria mi la camara de Cleopatra ni 
la de Rodozune en la obra de 8u título. 


SÓLO CONMUEVE 10 VEROSÍMIL 


12. Sólo lo verosímil conmueve en las trage- 
dias. 


EL BL EA CLSTO ES IM ARIABLE 


13. Con placer comprobé. por el efecto que 
produje en nuestro teatro. cuanto he imitado de 
Homero o de Euripides. que la razón y el buen 
sentido era los mismos en unos v otros siglos, El 
gusto de Paris se ha revelado conforme « aquel 
de Atenas. 


LA ÚNICA REGLA ES GUSTAR 
14. La regla principal es conmover y gustar. 


Y todas las restantes no están hechas sino para ab 
canzar esta primera. 


HACER ALGO DE La NADA 


15. La invención consiste en hacer una cosa 


de la nada. 


H. de RACAN, Horangue prononcee en 
CAcadémie le 9 juillet 1635, Ocuvres, 1724 


16. Cette opinion trop générale- 
ment reque, que partout oú il y a de 
la difficulté il y a de la gloire... De 
lá vient que la prudence a dégéneré 
en finesse... desir de chercker la gloire 
dans la difficulté... cet amour des 
choses nouvelles qui nous fuit 
prétérer les tulipes aux roses... Cette 
passion, dis-je, toute vaine qw'elle est, 
a fait désirer du changement aux 
rhoses les plus fermes et les plus par- 
faites. 


H. de RACAN, ibid.. pág. 237 


17. Je ne puis sontfrir l'insolence 
de ces Doctents, qui pour avoir in- 
venté trois ou quatre mots barbares, 
se vantent d'avoir trouvé autant de 
sciences, eb on fait une Grammaire, 
une Logique, et une Rhetorique des 
choses les plus communes que nOUus 
avons pratiqué des le bercear, dix ans 
auparavant que d'en savoir le nom; 
si Pon ne s'oppose á cette tyrannie 
ils reduiront encore en urt le pleurer 
et le rire, ils se diviseront en plusieurs 
parties comme ils ont faitavec notrelan- 
znge, eb Pon ne pourra plus rien dire 
2 propos á son gré, que par régles 
et par figures. 


H. de RACAN, ibid.. pág. 239 


18. La terre ne produit point de 
nouvelles fleurs, ny le Ciel de nouvelles 
estoiles: et s'l se fait de nouvelles in- 
finences, c'est par les diverses rencon- 
trea des mesmes astres qui ont esclairé 
nos grands péres, et esclaireront les 
enfans de nos enfans. 


G. de SCUDÉRY. Préface d'-Ibrahim», 1641 


19. Les opérations de l'esprit sont 
trop importantes pour en laisser la 


CONTRA LO ALAMBICADO 


16. Es opinión que se acepta con excesiva pe- 
neralidad el que alli donde haya dificultad se pro- 
duce la gloria. [...] De ahí viene que la prudencia 
haya degenerado en hábil filigrana [...] en un de- 
seo de ir a buscar la gloria en la dificultad ]...] ese 
amor por las cosas nuevas que nos hace preferir 
los tulipanes a las rosas. Esa pasión de que hablo, 
que por más vana que sea provocó ansias de can 
bio aun en las cosas más firmes y en las más per- 
[ectas. 


CONTRA LAS REGLAS 


17. No puedo soportar la insolencia de esos 
Doctores que por haber inventado tres o cuatro 
bárbaras palabras se vanaglorian como si hubic- 
ran descubierto ntras tantas nuevas ciencias, ha- 
ciendo una Gramática, una lógica y una Retórica 
de las cosas más comunes que todos hemns prac- 
ticado desde la cuna, más de diez años antes de 
conocer su nombre; y si uno no se opone a esta 
tiranía acabarán por convertir en un arte hasta el 
Morar y el reír, dividiéndolos en diversas partes 
iguales que han hecho ya con nuestro lenguaje: y 
no será posible decir nada a propósito, según ellos, 
sino sólo con reglas y figuras. 


CONTRA LO NOVEDOSO 


18. La tierra no produce nuevas Ñores, ni el 
Cielo estrellas nuevas; y si se dieran nuevas in- 
luencias será por las distintas conjunciones de los 
mismos astros que iluminaron a nuestros abuclos 
y alumbrarán a los hijos de nuestros hijos. 


EN LA POFSÍA 
NO SE DEBE DEJAR NADA AL AZAR 


19. Las actividades del espiritu son demasia- 
do importantes para abandonar al azar nuestra 
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conduite au hasard, et j'aimerais 
presque mienx que on accusát d'avoir 
fatili par connalssance que d'avoir bien 
fait sans y songer. 


F. PELLISSON, Discours sur Serrazin, 1630 


20. L'homme, comme il a pour les 
choses du corps un instrument universel 
qui est la main, avec lequel il se sert de 
tons les autres, a aussi pour les cho- 
ses de Vesprit un instrument univer- 
sel qui est la raison. 


H. I"AUBICNAC, Pratique du ¿héñtre, 1657 
(ed. 1715, pág. 66) 


21. C'est une maxime pénérale 
que le vrai vest pas le sujet du 
théátre parce qu'il y a bien de choses 
véritables qui ne doivent pas étre 
vues, et beaucoup qui n'y peuvent 
pas ttre représentées. 

Le possible n'en sera pas aussi 
le sujet car il y a bien de choses quí 
se peuvent faire, ... quí pourtant ge- 
roient ridicules et peu eroyables si 
elles étaient représentées. II est pos- 
sible quíun homme meure subitement 
eb cela souvent arrive; mais celui-1á 
se seralt moqué de tout le monde qui 
pour dénouer une piéce de théátre 
fairait mourir un rival d'apopléxie. 


N. BOILEAU, L'ext poétique, 1674, 
v. 101 y siga. 


22. Soyez simple avec art, 
Sublime sas orgueil, agréable sansfard. 
N”offrez rien au lecteur que ce qui 

[peut lui platre. 

Le vers le mieux rempli, la plos noble 
[pensée 

Ne peut plaire á l'esprit quad Voreille 
[est blessée. 
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conducta, per lo que casi preferiría la acusación 
de errar conscientemente que haber acertado sin 
pensar. 


LA RAZÓN ES EL INSTRUMENTO 
DEL HOMBRE 


20. Así como el hombre tiene un instrumer- 
to universal para las cosas del cuerpo, que es la 
mano, con la cual se sirve de todos los restantes, 
así también para las cosas del espírilu liene otro 
instrumento universal que es la razón. 


Ni LA VERDAD N] LA POSIBILIDAD 


21. Es una máxima general que la verdad no 
es el objeto del teatro, porque hay muchas cosas 
ciertas que no deben ser vistas, y otras muchas 
aún que no pueden ser en él representadas. 


Mas tampoco es su objeto lo posible, por cuar- 
to hay muchas cosas que $e pueden hacer |...] y 
sin embargo resultarian ridículas o bien poco crei 
bles si fueran represemadas. Ásí, es posible que 
un hombre mucra súbitamente. según ocurre a 
menudo, y sin embargo todo el mundo se burla 
ría de quien para resolver una obra de teatro hi- 
ciera morir a un rival de apoplejía. 


CONSEJOS A LOS POETAS 


22. Sed sencillos con arte. sin orgullo subli- 
me y sin adorno agradable. Y no dejéis a los lec- 
tores sin aquello que puede complacerlos, que el 
verso más agradable y el noble pensamiento no 
placen al espiritu si al vído se hiere. 


J. de LA MESNADIERE, La 
Poétique,«Discours= introductorio, 1639 


23, Le profit des spectacles expo- 
sez dans la tragédie est reservó aux 
grandes ames: soit que l'illustre nais- 
sance, les eminentes dignitez ou la 
bonne nourriture leur donnent cette 
condition. La multitude grossiére ne 
peut trouver aucun plaisir dans un 
discours sérieux, grave, chaste et 
vraiment tragique. 


K. RAPIN, Reflexions sur la Poétique, 
1675, 8 VILXL, págs. 10-15 


24. Aprés tout, comme c'est ]'in- 
tention de la Poésie que de plaire, 
ello met en oeuvre tout ce qui peut 
y contribuer. C'est á ce dessein qu'elle 
se sert du nombre et d'harmonie qui 
sont naturellement agréables... 
quw'elle donne une grande liberté 
a imagination... qu'elle ne parle que 
ligurément pour donner un plus grand 
air á son disconrs... qu'elle prend 
plaisir 4 raconter des histoires extra- 
ordinaires Á donner aux choses les 
plus communes et les plus natureiles 
un air fabuleux, pour les rendre plus 
merveilleuses, á relever la vérité par 
la fiction. 

I'intention principale de cet 
art est done de rendre agréable ce 
qui est salutaire: en quoi il est plus 
sage que les autres arts, lesquels 
cherchaient á profiter sans se soucier 
de plaire. ' 


R. RAPIN, ibid.. $ XIL, págs. 17-18 


25. Ce n'est que par ces régles 
qu'on peut établir la vray-3emblance 
dans la fiction quí est l'áme de la 
Poésie: car s'il n'y a point d'unité 
de lieu, de temps et d'action dans 
leg granda poémes, il "y a point de 
vray-semblance. Enfin c'est par ces 
régles que tout devient juste, pro- 
portionné, naturel: car elles sont 


SÓLO PARA LOS GRANDES 
DE ESTE MUNDO 


23, El aprovechamiento de los espectáculos 
expuestos en la tragedia queda reservado a las al- 
mas grandes, ya sea el ilustre nacimiento, las emb 
nentes dignidades o los buenos alimentos los que 
confieren dicha condición. La multitud grosera no 
halla placer alguno en un discurso serio, grave, 
casio y verdaderamente trágico. 


LA POESÍA ES MÁS SABIA 
QUE LAS OTRAS ARTES 


24, Después de todo, como la intención de la 
Poesía es gustar. ésta pone en obra cuanto puede 
contribuir a ello. Así, es intencionado que se sir- 
va de número y armonía, que no son agradables 
de naturaleza [(...| que dé gran libertad a su ima- 
ginación, [...] que nohable sino de modo figurado. 
por hacer más airoso su discurso |...[ que encuen- 
tre gran placer en relatar unas historias exraordi- 
narias, y en dar e las cosas más comunes y nati 
rales un aire fabuloso para hacerlas aún más ma- 
ravillosas, y que descubre la verdad con la ficción. 


En consecuencia. la principal intención de di- 
cho arte será hacer agradable lo que es sano, en 
lo cual ya es más sabia que las restantes artes. que 
busca lo provechoso sin preocuparse de gustar. 


NECESIDAD DE REGLAS EN LA POESÍA 


25. Sólo con estas reglas se puede dar lo ve- 
rosímil en la ficción. que es el alma de toda Poe- 
sía: porque si no hubiera unidad de lugar, de tien 
po y de acción en los grandes poemas, tampoco 
existiría verosimilitud. Y es sólo por medio de es 
tas reglas que todo se vuelve justo, proporcionado 
y natural, por cuanto están fundadas en la razón 
y el buen sentido, antes que en la autoridad y en 
el ejemplo... Pues aunque la Poesía sea obra del 


463 


fondeés sur le bon sens et sur la 
rálson. plas que sur l'autorité et sur 
Pex=mple... Car quoy que la Poésie 
sor un ouvrage de geénie: toutefois 
i re genie n'est réglé, ce n'est qu'un 
pur caprice. quí n'est capable de pro- 
luire rien de raisonnable. 


R. RAPIX, ibid., $ XII, pág. 34 


26. Le merveilleux est tout ce 
quí est contre le cours ordinaire de 
la nature. Le vray-semblable est 
tout ce qui est conforme á l'opinion 
du public. Le changement de Niobé 
en rocher est une aventure qui tient 
du merveilleux; mais elle devient vray- 
ce changement n'est pas impossible, 
s'en mesle, 


R. RAPIN, ibid., $ XXV. pág. 37 


27. La rógle la plus universelle 
pour peindre leg moeurs, est de repré- 
senter chaque personne dans s01 Cca- 
ractére: un valet avec ses sentimena 
bas et des inclinations serviles, un 
Prince avee un eoeur liberal et un 
air de majesté. L'Angélique de 'Ario- 
ste est trop effrontée, l'Armide de 
Tasse est trop passionnée: ces deux 
poétes ostent aux femmes leur carac- 
tere qui est lenr pudeur... Au moins 
il faut tácher de parler des moeurs 
conformement á Popinion publique: 
on doit faire Ajax farouche comme 
V'a fait Sophoele. 


R. RAPIN, ibid.. $ XXXV, pág. 60 


28. li y a dans la Poésie, comme 
dans les autres arts, de certaines cho- 
ses qu'on ne pent expliquer: ces cho- 
ses en sont comme des mpystéres. 
Il n'y a point de préceptes pour 
enregistrer ces gráces secrétes, ces 
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genio, si dicho genio no se halla regulado, sólo es 
puro capricho totalmente incapaz de producir 
nada razonable. 


LO MARAVILLOSO Y LO VEROSÍMIL 


26. Es maravilloso todo aquello que está en 
contra del ordinario curso de la naturaleza. Y es 
verosímil todo aquello que resulta conforme a la 
opinión del público. Así, la transformación de Nío- 
be en roca es un suceso que nos revela en sí lo 
maravilloso, pero resulta verosímil desde el mo 
mento en que dicho cambio nu es imposible al 
producirio una Divinidad. 


EL CRIADO Y EL PRÍNCIPE 


27. La regla más universal para pintar las cos- 
tumbres consiste en representar a cada persona 
de acuerdo a 8u carácter; así, Un vriado con bajos 
sentimientos e inclinaciones serviles, y un Prínci- 
pe en cambio de corazón liberal y aire de majes- 
tad. La Angélica de Ariosto es demasiado desver- 
gonzada. y la Armida de Tasso demasiado apasio- 
nada. con lo que estos dos poetas quitan a las mu- 
jeres lo propio de su carácter, el pudor. |...] Al me- 
nos es preciso tratar de hablar respecto a las cos- 
tumbres según opina el público. haciendo orgullo- 
so a Áyax, tal camo lo hizo Sófocles, 


LOS SECRETOS DE LA POESÍA 


28. Hay en la Poesia. como en las otras ar- 
tes, ciertas cosas que no se pueden explicar, y di- 
chas cosas son como misterios. Mas no hay pre- 
ceplos para registrar estas secretas gracias, estos 
unperceplibles encantos de la poesia, ni lodos esos 
goces escondidos que al corazón alcanzan. Porque 


charme imperceptibles de la poésie 
et tous ces agréments cachez qui vont 
an coeur. 1 ny a pas de méthode 
pour enseigner á plaire, c'est un pur 
vifet du naturel. 


R. RAPIN, ibid.. 8 XXXIX. pág. 70 


29, Tout co qui est contre les 
régles du temps, des mosurs, des 
sentimens, de l'expression est con- 
traire á la bien-séanee, qui est la plus 


no existe un método para enseñar a gustar, sino 
que es puro efecto natural. 


EL PRINCIPIO DEL DECORO 


29. Todo cuanto esté en contra de las replas 
de la época, las costumbres, los sentimientos o la 
expresión, también será contrario a aquel decoro 
que es dla más universal entre las reglas. 


univergselle de toutes les régles.. 


5. LA ESTÉTICA DE LOS FILÓSOFOS DEL SIGLO XVI 


Los filósofos del siglo XVII prestaron poca atención a los problemas del arte y 
la belleza, pero sus escasas reflexiones son suficientes para detectar en qué dirección 
avanzó el desarollo de las concepciones estéticas desde Descartes a Pascal, Spinoza 
y Hobbes. 

1. Descartes, René Descartes (1596-1650) no pertenece al grupo de los gran- 
des filósofos que —como Platón o Aristóteles y más recientemente Kant o Hegel— 
reservaron en sus programas y sistemas filosóficos un lugar importante para la esté- 
tica. Descartes habló de ella sólo accidentalmente, haciendo algunas observaciones 
de carácter estético en Las pasiones del alma (Passions de Páme, 1649), en su Tratado 
de música (Compendiun musicae, 1650) y en sus crtas. 

A. No obstante el exiguo interés mostrado por Descartes con respecto a las 
cuestiones estéticas, algunos historiadores han tratado de investigar las influencias 
que ejerció sobre las vicisitudes sufridas por esta disciplina". Efectivamente, su prin- 
cipal tesis —ego sim res cogitans—, así como su metodología aspirante a conceptos 
claros, aunque no formulados con vistas a la estética, pudieron afectar el desarrollo 
de la misma. Y hasta se llega a afirmar que fue Descartes el que encaminó la teoría 
e la poesía y del arte hacia el racionalismo, siendo ésta una opinión errónea por dos 
razones, 

La teoría racionalista con sus reglas absolutas había sido creada antes de Des- 
cartes. Chapelain la expuso ya en 1623, y la teoría tampoco fue una idea suya, sino 
de los italianos del Cinquecento, mientras que la primera edición del Discurso del mé- 
todo cartesiano es del año 1637. Pero Descartes conocía bien la poética de su tiem- 
po; así, siendo aún muy joven (en 1631?), reproduce en una carta al poeta Balzac 
la vieja tesis de que la belleza y la gracia consisten enconcordancia y mesura de las 
partes (accord el tempérament)", y por lo demás al propio Descartes le era bastante 
ajena la idea misma del racionalismo estético. Pues estando convencido de que el mé- 
todo racional es el único válido, no lo creía aplicable a las cuestiones estéticas. El 


* E. Krantz, Essai sur Vesthétique de Descartes, 1882. 
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arte, la poesía y la belleza eran a su juicio productos subjetivos de la imaginaión que 
no se prestaban bien para ser razonados. 

B. Descartes expresa su concepción decididamente subejtivista de lo bello en 
una carta de 1630 dirigida al erudito padre Mersenne, con quien mantenía una co- 
rrespondencia regular. Este le pidió a Descartes que le explicara por qué —a su modo 
de ver— algunos sonidos nos parecen más agradables que otros, y cuál es el criterio 
de lo bello. Y Descartes contestó? que las dos preguntas eran, en realidad, una sola, 
pero imposible de contestar, porque nuestra imagen de lo bello y de lo agradable es 
absolutamente subjetiva. Son imágenes tan dispares que no se puede hablar de nin- 
guna clase de criterio de lo bello y de lo agradable, y ni siquiera se puede recurrir 
al gusto de la mayoría. La disparidad es absoluta: un mismo estímulo provoca el sen- 
timiento del placer o de lo desagradable, pareciendo bello o feo según la imagen con 
que tropieza en nuestra memoria. Así, es el material reunido en la memoria el que 
finalmente decide qué es bello y qué es feo. Y lo que dice Descartes al terminar la 
carta suena como un informe psicológico moderno: si se le dan a un perro fuertes 
golpes al sonido del violín, cuando vuelva a oír dicho sonido se pondrá a aullar y 
huirá. Descartes no denominó por su nombre este reflejo condicionado, pero sí lo 
describió, incluyendo la experiencia estética en esta misma categoría. 

En Las pasiones del alma?, y más ampliamente aún en su Tratado de música, Des- 
cartes define las condiciones que debe reunir un estímulo para causar impresiones 
agradables?. 

a. La impresión no será agradable cuando el estímulo es perjudicial para el ór- 
gano de la vista o del oído. El ruido ensordecedor del fusil o del rayo no sirven en 
la música, porque dañan al oído, del mismo modo que la excesiva luz del día daña 
a los ojos que lo miran directamente?. 

b. Entre los objetos que percibimos, no nos resultan más gratos aquellos cuya 
percepción es más fácil, nt tampoco los más difíciles de percibir, sino aquellos que 
ni son percibidos con tanta facilidad que la tendencia natural de los sentidos a la 
percepción queda satisfecha de inmediato, ni con tanta dificulta que venga a causar 
cansancio a los sentidos. 

C. Asimismo, es de suma importancia esta afirmación de Descartes: los libros 
y representaciones teatrales despiertan en nosotros diversos sentimientos; unos ale- 
gran y otros entristecen, unos provocan amor y otros odio; pero además suscitan un 
específico placer intelectual que dimana de la conciencia de que estamos experimen- 
tando dichos sentimientos (le plaistr de les sentir en nous)*. Así, estamos afectados por 
lo que ocurre en el escenario, pero también sabemos que estamos afectados, y el ser 
conscientes de ello de algún modo nos complace, siendo éste un placer que incluso 
acompaña a la tristeza. Así, la tragedia, que afecta nuestros nervios y nos excita, cons- 
tituye una excitación que nos resulta agradable. 

Esta diferenciación entre los sentimientos experimentados frente al arte, con se- 
paración de los sentimientos secundarios y reflexivos, era nueva y muy útil, obser- 
vación general de carácter psicológico que Descartes realizó en el campo de la esté- 
tica, aplicándola directamente a esta disciplina. 

D. Como ya hemos señalado. Descartes creía que las experiencias estéticas son 
subjetivas, del mismo modo que la creación del artista es una actividad irracional. 
Así, en el Discurso del método escribe que los mejores poeras son aquellos que tienen 
ideas agradables y saben expresarlas cariñosa y pintorescamente. aunque desconoz- 


466 


ARS 


4] 
2 
Y] 


e ABRE. 
os Ve ze 13 EN 
CAGE, 


HATE RR 


YE? 


43. GEORGE DE SCUDÉRY 
Grabado de R. Nanteuil, s. XVH. 


AA ASA dro 
Ñ e a 


44. NICOLAS BOILEAU-DESPRILUX 
Grabado de P. Drevet, según 1. Rigaud, s. XVI. 


7 , a 


Fene qui Latisit heno? 


45. RENÉ DESCARTES 
Grabado de G. Edelinck, según '. Hals, s. XVII. 


e 
Ry 


ESTAN 


se 
AE 
> 


A 


ESE ROS 


O 
4 E 


A E 
o 


e 
E 


A 


PIPRI 


Ph 


s. XVU 


r 


COLE 
Lave 


L. de la 


PIERRE NI 


46 
abado de A 


Gr 


can el arte poético como tal. Era ésta una idea incompatible con el espíritu mani- 
fiesto de la poética clásica. 

Cuando Isabel de Borbón pidió a Descartes que le explicase su afán por escribir 
versos mientras estaba enferma, éste le dio una explicación puramente fisiológica”: 
el deseo de componer versos emana de una fuerte estimulación de los impulsos ot- 
gánicos (espris anínaux) que puede oscurecer por completo la imaginación de las pet- 
sonas cuyo cerebro está desequilibrado, mientras que en otras personas excita la ima- 
ginación incitándolas a componer poesía. Lo cual quiere decir que las facultdes poé- 
ticas dependen del estado y funcionamiento del organismo, 

En el campo de la estética, Descartes fue, pues, adversario del objetivismo y el 
racionalismo, y mientras la filosofía del siglo XVII aceptó su punto de vista, no lo 
hizo la poética ni la teoría del arte de esta centuria, Estas últimas permanecieron fie- 
les al objetivismo y racionalismo, pero ello no obstante, tenían a Descartes por su 
aliado, valiéndose de su metodología (aunque él mismo no viera ninguna posibilidad 
de su aplicación a la estética), Así, de las dos corrientes opuestas de la estética del 
siglo XVII una pensaba como Descartes y otra se valía de su sistema, pese a que en 
realidad opinara lo contrario”. 

E Nicole. A. Tratado de lo bello. También los círculos jansenistas prestarán 
su atención a los problemas estéricos. Así, Pierre Nicole (1625-1695), que enseñó fi- 
losofía y literatura en Port-Royal, sede principal de los jansenistas, y junto con Án- 
toine Arnauld elaboró una famosa lógica, es también autor de un trarado estético, 
el Traté de la vraie et de la fausse beauté, publicado originalmente en latín y como 
obra anónima. Dicho tratado se publicó como introducción a una antología de epli- 
gramas, el Delectus Epigrammaticus (1659), que tuvo muchas ediciones (la séptima, 
Londres, 1711), y cuya versión francesa tan sólo se editó en 1720. Fue éste, según 
parece, el único tratado de estética de carácter general impreso en el siglo XVI y ela- 
borado por un filósofo. Y aunque permaneciera mucho tiempo escondido precedien- 
do a una colección de poemas, despertó gran interés, siendo muy leído al menos en 
ciertos círculos, «Me muero de ganas de leer las disquisiciones del señor de Nicole 
—escribe el gran Racine en una carta—, y aún creo que Dios ha sido quien me de- 
para este libro.» 

Más de la mitad del tratado de Nicole son divagaciones concernientes a lo sub- 
jetivo, divergente y accidental que son los juicios acerca de lo bello. Pero el autor 
cree que estos juicios no son inevitables: «La subjetividad y disparidad de juicios se 
debe a que están basados en “primeras impresiones”, cuyo criterio de lo bello es el 
placer». Pero nada es más falso que este principio, pues no hay cosa tan mala que 
no sea del gusto de alguien, ni tan perfecta que sea del gusto general; y casi siempre 
nuestro gusto viene dictado por el uso y sentimientos de las demás personas*. Por 
ello, no debemos confiar en el gusto, en los sentimientos, ni en las impresiones; pu- 
diendo y debiendo recurrir a la razón?, que nos permitirá superar las limitaciones 
de una evaluación accidental y subjetiva. 


* Hay quienes afirman que el racionalismo cartesiano significó un golpe mortal para el arte y la 
poesía. Por la visto ésta fue ya la opinión de Boilean: «La philosophie de Descartes avait coupé la gor- 
ge á la puésic». Sin embargo, las noticias sobre esta afirmación son indirectas, proviniendo de una car- 
ta de J.-B. Rousscau (Correspondasce, ed. P. Bonnefon, 1910, I, pág. 15). Véase: D. Mornet, La Ques- 
tion des regles au XVUO siécle, en: «Revue d Histoire de la France», vol. XXl, 1914. 
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B. Dos naturalezas. Nicole creía que la belleza no es una reacción accidental 
del hombre sino que pertenece a la naturaleza. Pero entendía la naturaleza de un 
modo particular, no del todo objetivo: la belleza pertenece así a la naturaleza de las 
cosas, pero también a la naturaleza del hombre que juzga de las cosas. Asimismo, la 
belleza depende de los gustos de los hombres. «Alegran nuestra vista unos determi- 
nados colores, acarician nuestro oído determinados sonidos y también del mismo 
modo nuestra alma tiene sus preferencias y aversiones.» Un poema será bello cuan- 
do corresponda a la naturaleza de las cosas de que trata, pero también a la natura- 
leza de las personas para las cuales fue escrito*. «La razón ha de enseñarnos por 
regla general que una cosa es bella cuando se corresponde a su propia naturaleza y 
a la nuestra» !!. 

Así, pues, la belleza está doblemente condicionada: por el objeto y por el sujeto. 
Es la suya una relación entre el objeto y cl sujeto, como afirmaban algunos estéticos 
antiguos. Nicole opina que no hay que ver las cosas tal como son ni tal como las ve 
el que de ellas habla o escribe, sino según lo que de ellas sabe el que escucha o lee? 
Y añade, sin embaro, que «no se debe juzgar según la naturaleza de todos los que 
leen o escuchan, porque hay naturalezas falsas y mentes deformadas. Si uno quiete 
conocer lo bello, debe recurrir tan sólo a mentes bien construidas, a buenas natu- 
ralezas». 

A pesar de que están condicionados por el subjetivismo, los juicios estéticos son, 
pues, universales, como lo prueban los hechos históricos y la estabilidad y duración 
de los mismos. Nicole asegura que «la verdadera belleza» no es variable ni pasajera, 
sino segura y constante, correspondiéndose al gusto de la totalidad de los tiempos. 
Ta «Belleza falsa» —cuando tiene partidarios, los tiene por poco tiempo, y en contra 
de la naturaleza, pues ésta se resiste ante las cosas que no provienen de ella, Así, los 
juicios sobre lo bello basados en la impresión son dispares y variables, surgiendo 
cada vez costumbres, modas y gustos nuevos: lo que ayer era considerado como he- 
llo, hoy no parece serlo. En cambio el juicio racional sobre lo bello permanece in- 
mutable. 

El escritor o el artista tiene, pues, dos opciones: puede escribir «para la inmor- 
talidad», llenando su obra de «bellezas que no dependen del capricho y la opinión», 
o puede adaptarse al gusto del momento. Un escritor sabio, de buena gana debe ajus- 
tatsc al uso; pues aunque sabe que las costumbres son pasajeras y no durarán siem- 
pre, mejor será gustar durante cierto tiempo antes que no gustar nunca*, Puede re- 
sultar hoy algo asombrosa esta simpatía por autores que renuncian conscientemente 
a la inmortalidad, mostrada precisamente por aquel gran defensor de la belleza du- 
radera emanada de la naturaleza, pero hay en el tratado de Nicole una idea que qui- 
zá justifique su incoberencia: la inmutable naturaleza también exige cambios. 

C. La naruraleza exige cambios. La debilidad de nuestra mente no le permite 
estar siempre alerta y, por tanto, una «misma cosa no puede gustar siempre». Esta 
es la razón de que, por ejemplo, en la música no satisfacen nuestro oído los compa- 
ses demasiado perfectos, y por eso los músicos introducen tonos falsos que llaman 
disonancias'*, Y otro tanto ocurre en el arte de la palabra; el lector también necesita 
de la diversidad. A esta necesidad de la mente debe su origen cierto recurso literario 
que es la metáfora, no habiendo para ella otra justificación que la debilidad de nues- 
tra naturaleza, que ho se contenta con la simple y pura verdad. y a la que hay que 
ganarse con metáforas que distan mucho de la verdad. Hay que usar la metáfora 
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«como lo hacen los músicos con las disonancias, para evitar el aburrimiento» '*. Y lo 
mismo se refiere a la hipérbole: aunque la naturaleza nos haya inculcado el gusto 
por la verdad, empleamos las hipérboles que, en su esencia, son falsas; son falsas, sí, 
pero entretienen y complacen. 

Era ésta una conclusión inesperada: la metáfora, que en el siglo XVII era consi- 
derada como lo esencial de la poesía, e incluso de la belleza en general (véase el ca- 
pítulo sobre Tesauro), es tratada por Nicole como un temedio para disipar el abu- 
trimiento. 

En resumen, lo característico de la invariable naturaleza del hombre es la nece- 
sidad de los cambios. El hombre encuentra belleza en la armonía, pero también ne- 
cesita la falsedad. El poeta y el artista deben andar en pos de lo duradero, de la ar- 
monía y la verdad, pero también deben perseguir los cambios, las disonancias y la 
falsedad comprendida en la metáfora. En base a estas premisas elaboró Nicole su 
teoría de la metáfora, que forma así la parte más peculiar de su cstética. 

Usando a nuestra vez una metáfora podríamos decir que desde principios del 
siglo XVI la estética filosófica estaba inundada por una oleada del subjetivismo. Ni- 
cole trató de hacerle frente, pero finalmente sc dejó arrastrar por ella, Su tratado, 
escrito en latín, fue probablemente muy poco conocido, y no ejerció influencia algu- 
na en el posterior desarrollo del pensamiento estético. En cambio constituye un ex- 
celente testimonio de su época: el siglo XVI fue así el período de los grandes siste- 
mas metafísicos y de la dictadura del subjetivismo en cl campo de la estética; los fi- 
lósofos-construían sistemas objetivos, pero por eso mismo excluían la estética. 

(3._PPascal. Blaise Pascal (1623-1662), enemigo incondicional de las supuestas 
verdades, las evidencias aparentes, los axiomas tradicionales y además del racionalis- 
mo, trató en sus escritos de temas religiosos, morales y metodológicos, y en sus Pen- 
samientos (Pensées) se ocupó también de las cuestiones estéticas. Teniendo la inten- 
ción de escribir sus Pensamientos desde 1653, sólo se puso a hacerlo en 1657, pero 
no logró acabar la obra, cuyos fragmentos se imprimieron póstumamente (en 1670). 
Perreneciendo al mismo cenáculo que Nicole, de ahí procede el que sus doctrinas 
estéticas sean convergentes en numerosos aspectos, aunque la de Pascal, en algunas 
cuetiones, abrirá brecha más profunda en el racionalismo estético. 

A. Pensamientos. Es imposible explicar en qué consiste la belleza poética. La 
poesía no es como la geometría que consiste en pruebas, ni como la medicina, cuyo 
objeto es curar!. La finalidad de la poesía es cierto agrado, siendo imposible esta- 
blecer en qué consiste éste. Ciertas cosas nos agradan, pero somos incapaces de ex- 
plicar por qué. Y el hecho de que la poesía nos complace es tan cierto como su jus- 
tificación es incierta”, porque intervienen aquí ciertas razones inexplicables, aquel 
Je ne saís quol, repetido cada vez con más frecuencia en la estética. Pormenores, de- 
talles, diferencias apenas perceptibles afectan fuertemente a monarcas y ejército, o 
sea, al mundo entro. Si Cleopatra no hubiera sido tan hermosa y hubiera tenido una 
nasiz más pequeña, las vicisitudes del mundo hubieran sido distintas!3. Son cosas 
éstas que la tazón es incapaz de percibir, aunque bien lo puede hacer la imaginación. 

Asimismo, es igual de mesurada la opinión de Pascal sobre el valor del arte y de 
lo bello. Si en el arte hay algo valioso y por cierto bello, eso será la sencillez y la 
naturalidad '?. La mayoría de la gente demuestra tener instintos sanos cuando, pu- 
diendo escoger entre una diversión o cacería y la poesía, opta por ls primeras. La 
opinión de Pascal en este punto era muy parecida a la de Malherbe. 
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En cuanto a la idea fundamental de Pascal concerniente al concepto de lo bello 
—que puede deducirse de sus fragmentarias disquisiciones— no dista mucho de la 
concepción de Nicole al respecto. Pascal creía que la belleza «consiste en una cierta 
relación entre nuestra naturaleza... y aquello que complace»? Pero su explicación 
era más detallada que la que diera su predecesor: llevamos dentro de nosotros cierto 
modelo (modele) de belleza, y nos agrada todo cuanto está formado conforme a cste 
modelo, disgustándonos lo formado de otro modo. 

Dicho modelo es aplicable a muchas cosás, sean casas, canciones, versos, discur- 
sos, prosa, árboles, ctc., gracias a lo cual «existe una perfecta relación entre una can- 
ción y una casa» cuando ambas están hechas conforme al buen modelo. Y este mo- 
delo es universal y único (como lo fue también para Nicole), a pesar de su origen 
subjetivo. El hombre crea, sin embargo, no sólo el buen modelo, sino también mo- 
delos malos, existiendo «infinidad» de modelos malos. Pero Pascal no especifica cuál 
es el criterio para considerar cierto modelo como «bucno» y contraponetrlo a los «ma- 
los», por lo que sería erróneo identificar —como lo han hecho algunos historiado- 
res— su teoría del modelo estético con teorizaciones posteriores, especialmente la kan- 
tiana. 

B. Tratado sobre las pasiones del amor. En 1843 Victor Cousin encontró el ma- 
nuscrito del Trae sur les passions de Pamour provisto de una nota que decía que este 
Lratado se atribuye a Pascal. Muchos expertos aseguran que efectivamente el escrito 
es de puño y letra de Pascal, mientras que otros lo niegan. Sea como fuere, desde 
el punto de vista del tiempa, el ambiente y los conceptos, el Tratado es muy próximo 
a la doctrina pascaliana y además las cuestiones estéticas son planteadas en él más 
extensamente que en sus Persamientos. Sus principales tesis referentes a lo bello sos- 
tienen allí que?!: 

a. El hombre, que es reacio a permanecer consigo mismo, busca algo con lo 
que pueda encariñarse, logrando cobrar afecto tan sólo a lo que es bello. 

b. El hombre busca la belleza fuera de sí mismo, pero lleva su modelo dentro 
y evalúa las cosas conforme a su proximidad a este modelo. Al fin y al cabo, la me- 
dida de la belleza de los objetos es su conveniencia respecto al hombre y su confor- 
midad respecto a dicho modelo. 

c. Este modelo es innato al hombre, siendo un don de la naturaleza que está 
en nuestra mente, y para aplicarlo no hacen falta ni artes ni conocimientos; pues lo 
sentimos mejor de lo que seríamos capaces de expresarlo con palabras. 

d. Este modelo único de lo bello cambia, empero, según sus diversas aplica- 
ciones. Pues no aspiramos simplemente a la belleza sino a sus diversas formas, que 
cambian según las circunstancias y el estado de ánimo en que nosotros mos encon- 
tramos. 

e. De ahí la enorme relatividad y variedad de lo bello. Hay épocas de rubias 
y otras de morenas. Son la moda, el lugar y cl tiempo los que deciden qué llamamos 
bello, 

Incluso si el Tratado sobre las pasiones del amor no fue escrito por Pascal, contiene 
ideas compaginables y concordantes con su doctrina y vigentes en su época, Ese mo- 
delo de lo bello ubicado en el interior de nosotros mismos, ese modelo innato para 
el que no se precisan ni arte, ni saber, ese modelo que es más fácil de sentir que de 
formular conceptualmente, y ese modelo único y de múltiples aplicaciones, que son 
causa de que la belleza sea relativa, variable y dependiente del uso —eran tesis que 
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a mediados del siglo XVII no constituían una propiedad exclusiva de Pascal quien, 
en parte, las formuló y en parte —gracias a la autoridad de que gozaba— contribuyó 
a su consolidación. 

Algunos críticos han advertido en el Tratado ecos de vbras posteriores como pue- 
den ser las Máximas de La Rochefoucauld (1665) o de la Recherche de la Vérdé de 
Malebranche (1674/75), de las que hablaremos a continuación, consistentes en cier- 
tos elementos de carácter mundano o huellas de la artificial exquisitez (préciostté), 
más propios del salón de madame de Scudéry que del ambiente de Port-Royal, pero 
Pascal de joven también vivió su «época mundana». «Incluso si suponemos que la 
redacción definitiva del Tratado no es obra de Pascal, sería difícil no advertir en él 
huellas de su pensamiento»*, y si el tratado fue redatado por otra persona, el que 
lo hizo conocía bien la doctrina y concepciones de Pascal, «tanto más que algunas 
de sus tesis parecen más bien un anuncio de los Pensamientos que una copia de los 
mismos, pudiéndose atribuir sólo a Pascal», afirma J. Chevalier en el comentario a 
sus Obras. 

(A) Malebranchbe y «los moralistas». (A A. Malebranche. Otro destacado moralista 
francés de esta centuria, Nicolas Malebrañche (1638-1715), autor de un Traté de mo- 
rale (1695) y de una Recherche de la vérié (1683) y absorto generalmente —como Pas- 
cal— por diferentes problemas, trató Jas cuestiones estéticas sólo indirecta y acciden- 
talmente, y además con una dosis considerable de escepticismo. 

Si las ¡ imágenes son objerivas, y la imaginación indomable, no se podrá decidir 
la belleza de las cosas, como es seguro que los hombres perciben los colores de di- 
versas maneras, porque los mismos colores a unos les agradan y a otros les desagra- 
dand, En cuanto al placer proporcionado por la vista, es menos intenso, por ejem- 
plo, que el sentido del gusto, cosa que es natural, puesto que el primero es biológi- 
camente menos importante*. Además, la intensidad de los sentidos no es la misma 
en los hombres, dependiendo de su anatomía; y es más fuerte en las mujeres, que 
deberían ser árbitros en las cuestiones estéticas, así como en lo concerniente a la 
moda, a la lengua o a los buenos modales?2, Respecto a la razón es de poca utilidad 
en la estética, pues los que más yerran en las cuestiones de lo bello y del arte son 
los eruditos!, y la sutileza del intelecto, tan admirada por los estetas amanerados, en 
realidad no hace sino desviar y deformar juicios y evaluaciones%. Así Malebranche 
desconfía y tacha de inseguras todas las facultades del hombre susceptibles de emitir 
juicios acerca de lo bello. Y en lo que atañe al léxico, hasta las palabras como «ima- 
ginación» resultan ambiguas?*, 

Al hombre le parece que percibe la belleza en las cosas, pero esto es ilusión. 
¿Dónde está, pues, la belleza? Si no se encuentra en las cosas, claro es que sólo pue- 
de residir en el alma. En sus Médrtations chrétiennes afirma Malebranche: «deberías 
saber que cn tu alma se encuentra toda la belleza que percibes en el mundo. La ar- 
monía y los deleitas ilimitados sólo están en tu alma». Era ésta una conclusión típica 
de una época que en el terreno de las cuestiones estéticas se pronunciaba a favor 
del subjetivismo. Pero Malebranche +de acuerdo con su filosofía— no daba a esta 


' Oeuvres Completes, texte établi et annoré par J. Chevalier, 1954, Biblivthéque de la Pléiade, pág. 
337. 

3 La recherche de la vérté, $ 13, 1 b., pág. 33. 

+ Tbíd. 

' 1bíd., Libro II, parte 2, 9 3, ¡bid., pág. 66. 
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conclusión una interpretación subjetiva sino espiritualista. Y sus disquisiciones no en- 
caminaban la estética hacía la psicología, sino que permanecían dentro de la metafí- 
sica; así, si el escéptico punto de partida de su estética coincidía con la filosofía de 
la época, la meta espiritualista era típica de él. 

En la filosofía —especialmente en la francesa— desde Descartes, el punto de in- 
terés iba gravitando desde las cuestiones cognoscitivas hacia las morales, las psicoló- 
gicas en particular. Escritores como La Rochefoucauld, La Bruyére o Saint-Evre- 
mond ya no eran sino observadores del hombre, abarcando sus reflexiones también 
el aspecto estético de la vida (aunque en grado mucho menor de lo que hubiera po- 
dido esperarse). Así, interesaba a estos filósofos —no muy acertadamente llamados 
«moralistas»— particularmente el problema del gusto, puesto que sc tenía la espe- 
ranza de que ahora, cuando habían fallado otros criterios, éste sería la medida del 
arte y de lo bello. La pregunta substancial era entonces si esta medida conduciría al 
relativismo estético. Y no hubo respuesta unánime al respecto, pues mientras La Ro- 
chefeucauld contestaba afirmativamente, La Bruyére intentaba esquivar el problema. 

(B,/ Francois, duque de La Rochefoucauld (1613-1680), profesa cn sus famosas 
Máximas (3665) un extremado relativismo de juicios, accidentalidad de acontecimien- 
tos y promiscuidad del bien con el mal y de la verdad con la falsedad. En lo que 
atañe al gusto”, afirma que unos tienen un gusto falso en algunas cosas y acertado 
en otras; otros tienen el gusto inseguro y juzgan al azar; hay también quienes tienen 
prejuicios y son esclavos de su gusto. Pero además hay personas que, guiadas por 
un instinto cuyas causas desconocen, siempre aciertan en sus juicios (prennent tou- 
jours le bon parti). Estos últimos tienen mejor desarrollado el sentido del gusto que 
la inteligencia, mas es prácticamente imposible encontrar un gusto que sepa juzgar 
debidamente todas las cosas, conociendo por entero su valor. Este enunciado no 
deja lugar a dudas: el gusto suele ser más y menos acertado, pero nunca hay garan- 
tía de que lo sea. Además, el gusto es nuestro único título para juzgar. No es ésta 
una concepción distinta a la de Descartes o Pascal. 

€.) También Jean de La Bruyére (1645-1696) analiza en el primer capítulo de 
sus Caractéres (1687) el gusto humano, mostrando, sin embargo, mayor confianza en 
él; allí parece como si el autor conservara aún la fe en la estética clásica y estuviera 
buscando una nueva justificación para ella. La Bruyére afirma en efecto que en el 
arte, lo mismo que en la naturaleza, uno no puede basarse en los viejos dogmas, sino 
que tiene que apoyarse en el gusto, aunque éste dicte lo mismo que aquellos dogmas 
clásicos. Así, cada objeto —tanto en la naturaleza como en el arte— tiene su perfec- 
ción, pero la tiene en sólo un punto; al cambiar el más mínimo detalle, al añadir o 
suprimir algo, se priva al objeto de su perfección. En consecuencia tienc buen gusto 
el que se percata de este punto. La Bruyére creía que al menos algunas personas tie- 
nen ese gusto y, dado que existe el buen y el mal gusto, de gustibus est disputandurm *. 

Para cada idea existirá igualmente una palabra idónea, pero no todos los escri- 
tores la encuentran, y la disparidad de los juicios sobre lo bello no es tan grande 
como podría parecer. En efecto, si no se confunde el gusto por lo bello con la cu- 
riosidad?, ni las cosas bellas con las raras y extraordinarias, la disparidad de opi- 
niones acerca de lo bello no será muy grande. Los hombres tienen, pues, una sen- 
sibilidad natural para la belleza, que se ve debilitada por factores tales como la crí- 
tica o la actitud racional ante lo bello. Eran así estas convicciones bien opuestas a 
las que habían engendrado la estética clásica. 
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D. ) -Charles de Saint-Evremond (1610-1703), escritor polifacético, sólo trató ac- 
_ cidentalmente los problemas estéticos, pero cuando lo hacía, profundizaba cn el tema 
llegando a conclusiones originales y en verdad independientes. Así, hay al menos dos 
de sus ideas que deben ser destacadas. 

1. La poesía requiere un especial talento, más bien incompatible con el juicio 
sano; la poesía es, alternativamente, la lengua de los dioses y de los locos, y nu de 
hombres comunes?, 

2. En el terreno del arte no hay una sola regla válida para todos los pucblos 
ni para todos los tiempos? , y ni siquiera una obra de tan indudable perfección como 
la Poética de Aristóteles contendrá semejantes reglas. 

Estas dos ideas también eran contrarias a la doctrina clásica de la estética tradi- 
cional, que había sido aceptada y reconocida durante siglos, 

Así, los nada sisemáticos y ocasionales enunciados de los «moralistas» franceses 
del siglo XVII preparaban el terreno para una evolución en la manera de concebir la 
estética, que sólo se producirá en la centuria siguiente. 

5. Spinoza y Hobbes. Mas para hablar de la estética filosófica del siglo XV1 ha- 
brá que trasladarse al menos por dos veces más allá de Francia: a los Países Bajos 
(por Spinoza) y a Inglaterra (por Hobbes), para ser exactos. 

A. Spinoza. Baruch Spinoza (1632-1677) creía que la belleza es una reacción 
subjetiva del hombre que no tiene ninguna base en las cosas mismas, por lo que no 
figura como tal en ninguno de sus trabajos epistemológicos y metafísicos. En cam- 
bio, este filósofo sí se refiere a ella entre sus cartas?. Así en una, dirigida a Olden- 
burg y fechada el 20.X1.1665 dice Spinoza: «No atribuyo a la Naturaleza ni belleza 
ni fealdad, ni orden ni desorden, porque sólo remitiéndonos a nuestra imaginación 
se puede decir que las cosas son bellas o feas, ordenadas o desordenadas»”". 

Y en una carta de septiembre de 1674, dirigida al «muy eminente filósofo» Hugo 
Boxel afirma que la belleza no es tanto una cualidad del objeto que se percibe, cuan- 
to un efecto en quien lo percibe. «Si fuéramos más largos o más cortos de vista, o 
si nuestro temperamento fuera distinto del que es, las cosas que ahora nos parecen 
bellas nos parecerían feas, y las que ahora nos parecen feas, nos parecerían bellas. 
La mano más hermosa vista al microscopio nos parece horrible. Y algunas cosas vis- 
tas a distancia son bellas, pero vistas de cerca son feas: de tal manera que las cosas, con- 
sideradas en sí mismas o cn relación con Dios, no son ni bellas ni feas»?", En cuan- 
to al deber del filósofo, consiste en constatarlo y no ocuparse más de lo que es bello. 

Y fue esto justamente lo que hizo Spinoza. Pues si su metafísica, su teoría de la 
cognición y su ética están muy lejos del subjetivismo, en cambio en el terreno de lo 
estético este filósofo fue un subjetivista, siendo la suya una postuta típica de los fi- 
lósofos del siglo XVIT, especialmente de los más relevantes como el mismo Hobbes 
o Descartes. 

B. Hobbes. En cuanto a Thomas [Tobbes (1588-1679) prestó a los problemas 
estéticos más atención que cualquier otro de los insignes filósofos del siglo XVII. Así, 
insertó un corto análisis del concepto de lo bello en sus dos obras, Elementa philo- 
sophiae (1642-1648) y Leviathan (1651), así como expuso sus ideas al respecto en una 
carta al poeta William Davenant (The Answer to Davenant, 1650, J. E. Spingatn, 
1908)». 


* C. D. Thorpe, The Aesthetic Theory of Th. Hobbes, University of Michigan Press, 1940. 
477 


a. El carácter subjetivo de los juicios estéticos era para Hobbes un axioma: 
todo juicio axiológico es objetivo —asegura el filósofo—. «No hay cosa que sea sim- 
ple y absolutamente buena, mala o despreciable, como tampoco hay regla alguna del 
bien y del mal que pueda deducirse de la naturaleza de las cosas mismas.» Todas 
las reglas son producto de los individuos o las sociedades. En este aspecto Hobbes 
se mostró mucho más radical que Descartes o Spinoza, pero sus méritos para con 
la estética son más grandes potque intentó dar una amplia explicación de esta belle- 
za subjetiva. 

b. Así, sobre tado, aclaró el concepto de lo bello (pulchrum)*: belleza es todo 
aquello que con su aspecto nos promete el bien. Era, pues, la suya un concepción 
mucho más amplia que las que solían aceptarse. El propio Hobbes nos dice que la 
lengua inglesa no tiene una palabra lo suficientemente general que pueda equivaler 
al pulcbrum de los latinos, y que para traducir el término se suelen emplear varias 
voces, según lo dicten las circunstancias, es decir, palabras como fair, beautiful, hand- 
some, galant, honourable, comely o amiable. Esta afirmación es muy interesante para la 
historia de la terminología estética, porque de ella se desprende que al principio el 
idioma moderno sólo disponía de términos estéticos particulares de reducido campo 
semántico, y que uno de ellos (el de lo bello-beautiful) amplió con el tiempo su sig- 
nificado abarcando un conjunto de fenómenos estéticos. 

c. La otra iniciativa de Hobbes acaso fue aún más significativa, ya que el filó- 
sofo llevó —más decididamente que sus antecesores— las disquisiciones sobre lo be- 
llo y el arte al terreno de la psicología, convirtiendo la estética en un análisis del in- 
telecto que crea y evalúa el arte. Y fruto de este análisis fue su conclusión de que 
el estimulo para la creación son las pasiones y que el objetivo de la misma es des- 
pertarlas. Y era ésta una conclusión más bien inesperada para el siglo XVIL 

Tlobbes afirma también que las facultades substanciales del poeta son la memo- 
ria y la imaginación ?, arguyendo no sin razón que para los antiguos la Memoria ha- 
bía sido madre de las Musas. La memoria abarca, pues, al mundo entero, aunque 
en dimensiones reducidas, como si fuera visto en un espejo. Así, se sirven del ma- 
terial reunido en la memoria tanto la imaginación como los juicios, pero la función 
que éstos desempeñan en la poesía y en el arte no resulta idéntica, pues la imagina- 
ción crea, mientras el juicio controla. Todo lo sublime de la poesía, así el furor poé- 
tico tan altamente apreciado por los lectores, todo aquello que en la poesía es ma- 
ravilloso e inesperado y que satisface la necesidad de lo novedoso, es obra sólo de 
la imaginación*. Pero a lo largo de todo el siglo XVIT (y después de Bacon), sólo 
Hobbes expresaría esta opinión, y es menester subrayarlo, porque resulta que el pio- 
nero de la estética de la emoción era el más materialista y mecanicista entre los filó- 
sofos de esta centuria. 

En su tiempo, la concepción de Hobbes era aislada, pero el siglo XVII seguirá 
el camino jalonado por él, cultivando el análisis psicológico y buscando el origen de 
la experiencia estética en las pasiones, la imaginación y los sentimientos. 

6. Leibsiz. Algunos filósofos del siglo XVII pusieron en duda y cuestionaron 
casi todos los presupuestos generalmente aceptados y vigentes hasta entonces. Así, 
unos --como Descartes, Spinoza o Hobbes— no creían que la belleza fuera una cua- 
lidad objetiva, mientras que, a juicio de otros, lo bello no era perceptible racional- 
mente. Y entre estos segundos figura un pensador tan ilustre como Leibniz. 

Gottfried Wilhelm Leibniz (1646-1716) sólo marginalmente se ocupó de los pro- 


478 


blemas de carácter estético, pero su interpretación de los mismos era terminante: no 
poseemos conocimientos racionales de lo bello, lo cual no quiere decir —en coptra 
de lo que sostenían los racionalistas de entonces— que no tengamos ningún conoci- 
miento de lo bello. Fl conocimiento tiene vario escalones, pudiendo ser más o me- 
nos claro y racional, Y es precisamente del segundo tipo muestro conocimiento de 
lo bello, debido a que se basa en el gusto, y éste sabe decirnos si algo es bello o no, 
mas no sabe explicar por qué lo es. El gusto —dice Leibniz— es «algo semejante al 
instinto». Los pintores saben distinguir una obra buena de otra mala, pero no saben 
justificarlo. «Cuando se les pregunta el porqué, contestan que a la obra que no les 
gusta le falta je ne saís quoi», escribe Leibniz en sus Meditaciones (1684) >”. 

Así, pues, aunque tenemos conocimiento de lo bello, éste es bien distinto del co- 
nocimiento físico y matemático —afirma Leibniz, resoliendo así la disputa antigua—. 
Esta afirmación había tenido ya sus precursores, si no entre los filósofos, sí entre 
aquellos críticos y artistas que repetían —desde Alberti— que sobre la belleza decide 
un «no sé qué» (20 non so ché, je ne sas quoi) y también, basta cierto punto, entre 
aquellos que —como Shakespeare o Migucl Angel— sostenían que la belleza no es 
juzgada por la razón sino más bien por el ojo (Beauty is bought by judgment of the eye). 

Los filósofos del siglo XVIT legaron, pues, a sus seguidores dieciochescos dos con- 
cepciones estáticas encontradas, de las que una estaba en desacuerdo con el objeti- 
vismo, y la otra se oponía al racionalismo. La mayor parte de los estéticos del siglo 
XV1L siguió las pautas subjetivistas señaladas por Descartes y Spinoza, pero el padre 
de la estética en tanto que disciplina autónoma, Alexander Baumgarten, siguió a Leib- 
niz. 

De entre los textos de Leibniz que plantean problemas de indole estética, nos 
queda al menos uno que aún debe ser recordado. Es éste un texto que forma parte 
del tratado sobre los Principes de la nature et de la gráce??, escrito cn 1714, es decir, 
poco antes de la muerte del pensador, y la tesis expresada en el mismo es conset- 
vadora: todo el encanto de la música consiste solamente en la conveniencia de los 
números. No obstante, Leibniz añade a esta antiquísima tesis una idea nueva: nos 
vemos afectados por los números porque inconscientemente los contamos. Leibniz 
creía que no sólo los placeres auditivos sino también los visuales y los procedentes 
de otros sentidos, emanan —aunque esto no sea tan evidente— de los números, es 
decir, de proporciones adecuadas. De esta suerte, la proporción no sólo conservaba, 
sino que incluso consolidaba su posición como principio general de la estética, sólo 
que se le ponía la restricción de que en realidad obraba inconscientemente. 

7. Tylkkowski. Es ésta la ocasión para —dentro de los marcos de la estética del 
siglo XVI— volver de nuevo a Polonia, que en esta centuria no tuvo ya otro Sat- 
biewski, aunque la poética fuera ampliamente reseñada en todos los colegios. Por 
entonces se escribieron y publicaron varios tratados de arquitectura, pero éstos 
—como el Callitechnicorum seu de pulchro Arcbitecturae sacrae et civilis liber urmicus (1678) 
de Bartlomiej Wosowsky, o el Architeks polski (Arquitecto polaco, 1690) de Sranislaw 
Solski— se ocupaban más de cuestiones técnicas que estéticas. La filosofía era poco 
cultivada en la Polonia de entonces, y los problemas de carácter estético ni figuraban 
en su programa. Pero hay al menos una excepción, la Philosophia Curiosa (1680) del 
jesuita Wojciech Tylkowski, que trata de asuntos muy diversos y que en la parte ti- 
tulada Phlosophia naturalis, en el capítulo De natura arte (L, 3), roza también ciertas 
cuestiones estéticas. El autor, ridiculizado en más de una ocasión, y cuyos plantea- 
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mientos son efectivamente ingenuos y propios de aficionados, sugiere empero algu- 
nas soluciones notablemente sensatas. Y, entre otros, toca el problema que tanto 
preocupaba a los filósofos del siglo XVII, es decir, el del subjetivismo y el objetivismo 
estético. 

a. ¿Por qué las obras de la naturaleza nos gustan más que las de arte?*?. En 
efecto, tras mirar dos o tres veces las obras de orfebrería, las esttuas o los lienzos 
—atguye el autor— ya estamos cansados de ellos, mientras que nunca nos cansan las 
praderas y montes, ríos y jardines. Y esto se "debe a que nosotros mismos somos pro- 
ductos de la naturaleza, por lo que sus obras nos convienen. Y además, a que la me- 
nor obra de la naturaleza tiene más perfección que la más grande de las obras del 
arte. Esta es la razón por la que el arte pretende asemejarse con sus obras a la na- 
turaleza. 

b. ¿Por qué entre las cosas todas, las feas se encuentran junto con las bellas, 
y las que carecen de gracia junto con las gratas??. Todo lo creado por Dios es por 
sí mismo bueno, útil y bello. pero para nosotros (respectu nostru) unas cosas son úti- 
les y otras nocivas, unas nos resultan bellas y otras feas. Son bellas las cosas cuyo 
aspecto nos deleita, es decir, aquellas que convienen a nuestros sentidos, y que emi- 
tiendo sus imágenes (specien emattunt) excitan (a/ficiunt) agradablemente nuestros sen- 
tidos, ercando de este modo ideas (phantasma) agradables. Así, pues, partiendo de 
un objetivismo estético (Dios todo lo creó bello) Tylkowski pasa desapercibidamen- 
te a un relativismo (sólo es bello lo que conviene a nuestros sentidos): en definitiva, 
todas las cosas son bellas, pero sólo algunas lo son para nosotros. 


Y. TEXTOS DE LOS FILÓSOFOS DEL SIGLO XVII 


R. DESCALUTES, Carta a Balzac 
(ed. Cousin, vol. VI, 189) 


1. Ta beauté dans unc fermne 
parfaitement belle... ne consiste que 
dans Véclat de quelque partic en parti- 
culier, mais dans un accord et un termpé- 
rament. si juste de toutes les parties 
ensemble qu'il n'y doit avoir aueune 
qui Yemporte pardessus des autres. 


KR. DESCARTES, Carta a Mersenne de 
18.03.1030 (ed. Adam-Tannery, L, 132) 


2. Pour votre question squvoir si 
on peut establir la raison du beau, 
c'est tout de 1esme que ce que vous 
demandiez «uparavant pourquoy un 
son cost plus agréable que Pautre, si- 
non que le mot beau semble plus 
particuligrement se rapporter au sens 
de la veué, Mais généralement ny le 
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LA BELLEZA RESIDE 
EN LA DISPOSICION DE LAS PARTES 


L. La belleza en una mujer perfectamente be- 
lla [...] ue consiste sino en el esplendor de ma de 
sus partes en particular, mas con tan juslo acuer- 
do y adevuación de las partes de todo su conjunto 
que no existe ninguna que se alec por encima de 
las otras. 


LA BELLEZA Y LA REACCIÓN 
CONDICIONADA 


2. Respecto a vuestra pregunta. a saber, sl se 
puede establecer la razón de lo bello, es lo mismo 
por cierta que antes preguntabais sobre por qué 
un sonido nos resulta más agradable «que otro. 
aunque el concepto de lo bello parece referirse 
particilarmente al sentido de la vista. Pero, de 
modo general, ni lo hello ni lo agradable signifi- 
can otra cosa que cierta relación de nuestro juicio 


beau, ny lagreable ne signific rien 
qu'un rapport de nostre iugement 
a Yobjet; et pour ve que les iugemens 
des hommes sont si differens, on ne 
pcuét dire que le bean, ny Pagreable, 
ayent aucune mesure determinée. Et 
le ne le gqaurois mieux expliquer, que 
jay fait autrefois en ma Musique... 
Mais ce qui plaira á plus de gens, 
pourra estre nommé simplement Te 
plus beau. ec quí ne seauroil estre 
determiné. 

Secondement. la mesme chose qui 
fail envie de danser 4 quelques-uns, 
pcut «donner envie de pleurer aux 
autres. Car cela ne vient que de ce 
que les idées quí sont en nostre n1e- 
moltre sont excitées: comme ceux qui 
ont pris autrefois plaisir 4 danser lors 
qwon joúcit un certain air, si tost 
qu'íils en entendent de semblable, 
Venvie de danser leur revient: au 
contraire si quelqu'un n'avoit jamais 
oúv joiier des gaillardes, qu'au mesme 
temps il ne fust arrivé quelque afílic- 
tion il s'attristeroit infuilliblement, 
lors qu'il en oiroit unc autre fois. Ce 
quí est si certain, que ie iuge que al 
on avoit bien fouetté un chien cinq 
ou six fois, an son du violon, sitost 
qu'il oiroit une autre fois cette musi- 
que il commenceroit a crier et 4 8'en- 
fulr. 


R. DESCARTES, Passiores de Páme, 1619, 
S LXXXV 


3. Nous appelons communément 
bien ou mal ce que nos sens intérieurs 
on nostre raison nous font juger 
convenable ou contraire 4 notre na- 
bure; mais nous appelons beau ou laid 
ce qui nous est «ainsi représente par 
nos sens extérieurs, principalement par 
celuy de la veue, lequel seul est plus 
consideré que tous les autres. 


R. DESCARTES, Compendium Musicae 
(cd. Adam-Tannery, 1, 89-91) 
4. Fieri autem possunt cantilenac 
simul tristes et deleciabiles, nec mi- 


con el objeto: y como los juicios de los hombres 
son tan diferentes. no se puede decir que lo bello 
o lo agradable posean una medida determinada, 
cosa ésta que no sé explicar mejor que como lo 
hice antaño con mi Música... Lo que complazea a 
mayor número de gente ha de poder simplemen- 
te quedar calificado de imás bello. cosa que sigue 
sin poder determinarse. 


En segundo término, lo mismo que da a unos 
deseos de bailar, puede infundir deseos de llorar 
a los otros. Cosa que no procede sino de que las 
ideas presentes en la memoria resultan excitadas: 
asi, aquellos que experimentaron un placer al bai- 
lar cuando tocaban cierto aire, tan pronto csen- 
chan algo parecido recobran el deseo de bailar, y 
así al contrario, si cada vez que uno ha escucha 
do una gallarda al mismo ticmpo le alcanzó cierta 
allicción. dará en entristecerse inlaliblemente 
cuando de nuevo la escuela otra vez más. Cosa 
que es tan segura. según creo, que si se azota ru- 
damente cinco o seis veces a un perro al sonido 
del violín. tan pronto como escuche una vez más 
esta música comenzará a aullar y retirarse, 


mm 


ES BELLO AQUELLO QUE CONVIENE 
A NUESTRA NATURALEZA 


3. Llamamos comúnmente mal o hien a aque- 
llo que nuestra razón o sentidos interiores nos ha- 
cen juzgar contrario o conveniente a nuestra na- 
turaleza: pero Namamos en camino bello o teo a 
lo que viene así representado por los sentidos ex- 
teriorcs, sobre todo el de la vista, sentido que por 
sí solo es más considerado que todos los restantes. 


SIMPATÍA Y ANTIPATÍA 


4. Las canciones pueden ser. a la vez, tristes 
y agradables. y no es sorprendente que sean tan 
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rum tam diversae: ita tamen elegeio- 
graphi et tragoedi eo magis placent, 
quo maiorem in nobis luetum excitant, 
Id tantum videtur vocem huma- 
nam nobis gratissimam reddere quia 
omnium maxime conformis est nostris 
spiritibus. Ita forte etiam amicissimi 
gratior est quam inimici, ex sym- 
pathia et dispathia affectuum: cádem 
ratione quá «wiunt ovis pellem tensam 
in tympano obmutescere, si feriatur 
lupiná in alio tympano resonante, 


R. DESCARTES. ibid, 


5. Ad hanc delectationem rexqui- 
ritur proportio quaedam obiecti cum 
ip3o sensu. Unde sit ut, e. g. strepitus 
seloporum vel tonitruum non videatur 
aptus ad Mnsicam: quia scilicel aures 
laederct, ut oculos solis adversi nimius 
splendor ... 


Inter objecta sensus, illud non 
animo gratissimum est, quod facillime 
sensu percipitur, neque ctiam quod 
difficillime, sed quod non tam facile, 
ut naturale desiderium, quo sensus 
feruntur in objecta plane non impleat, 
neque elium tam difficulter, ut sen- 
sum fatiget. 


R. DESCARTES, Les passions de Púmne, 1Y 


6. Et lorsque nous lisons «es 
aventures étranges dans un livre, ou 
que nous les voyons représenter sur 
un thcátre, cela excite quelquefois en 
nous la tristesse, quelquefois la joie 
ou Pamour, ou la laine ou générale- 
ment toutes les passions. selon la diver- 
sité des objets qui s'offrent á notre 
imagination: meuais avec Ccluw nous 
avons du plajsir de les sentir exciter 
en nous, eb ce plaisir est une ¡ole 
intellectnelle quí peut aussi bien naítre 
de la tristesse que de toutes les autres 
passions. 
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diversas; así, en cambio, agradan a los clegíacos y 
a los trágicos tanto más cuanto nos provocan un 
mayor duelo. 

Parece que esto sólo nos devuelve la voz hu- 
mana más grata porque, de todas las cosas, es la 
que está acorde en mayor medida con nuestros es 
piritus. Así. probablemente es más agradable la 
del mejor amigo que la de un enemigo. a causa 
de la simpatía o antipatía de los afectos: por la uuis- 
ma razón que dicen que la piel tensada de la ove- 
ja no se escucha en un timpano, si se está húrien- 
do en el otro mediante la resonancia de una piel 


de lobo. 


¿CUÁNDO AGRADA LA PERCEPCIÓN? 


S. Para este deleitet se requiere una cierta 
proporción del objeto con el sentido mismo. Por 
ello sucede, por ejemplo, que el estruendo de las 
rocas o de los truenos no parece adecuado para la 
inusica, porque €s evidente que lastiruaria a los or- 
dos como el excesivo resplandor del sol de cara las- 
Lima a los ojos, 


Entre los objetos del sentido no es el más pra- 
to al alma el que se percibe más fácilmente por 
el sentido ni el que se percibe con más dificultad. 
sino aquel que se percibe tan fácilmente que no 
colime plenamente el deseo natural por el cual son 
arrastrados los sentidos hacia los objetos. ni tam- 
pocu se percibe con tanta dificultad que canse al 
sentido. 


EL PLACER DE EXFPERIMENTAR 


6. Así. cuando leemos extrañas aventuras en 
un libro o las veros representar en un teatro, a 
veces no excita la tristeza y otras la alegría o cl 
amor o cl odio, o bien la totalidad de las pusio- 
nes. según la diversidad de los objetos que a la 
imaginación se nos ofrecen: was con ello notamos 
el placer de sentir que en nosotros se excitan, slere 
do dicho placer una alegría intelectual que lanto 
puede nacer de la tristeza como de todas las de- 
más pasiones. 


R. DESCARTES. Carta a la princesa Isabel «e 
22.02.1644 (Ocuvres, cd. Adam-Tannery. 
V. 281) 


7. T'inclination 4 faire des vers, 
que votre Altesse avoit pendant son 
mal, me fait sonvenir de Socrate, que 
Platon dit avoir eu une pareille envies 
pendant qu'il estoit en prison. Lt ie 
croys que cette humeur de faire des 
vers vient d'une forte agitation des 
esprits animaux qui pourroit entiere- 
ment troubler imagination de ceux 
qui Wont pas le cerveau bien rassis, 
mais qui ne fait qu'échaufer un peu 
plus les fermes et les disposer á la 
poésie. Et je prens cet emportement 
pour une marque d'un esprit plus fort 
et plus relevé que le commun. 


P. NICOLE. Traite de la vraie et de la fausse 
beauté. 1659, pags. 170-173 


38. Dés qu'une chose fait pluisir, 
on décide hardiment qu'elle est belle. 
Cependant il n'y a pas de régle plus 
fausse. Il n'y a rien d'assez mauvais 
pour v'étre au goft de personne, et il 
v'y arien d'assez parfait pour étre au 
goút de tout le monde. La coutume et 
les sentimens des uutres determine 
(sic!) presque toujours notre goút. 

Un des principaux avantages de 
la vrale beauté c'est qu'elle n'est 
variable ni passagére; mais qu'elle est 
constante, cerbaine et au goút de tous 
les temps. Et si la fausse beauté 
a ses partisans clle ne scaurait les 
garder longtemps contre nature. 


P. NICOLE. ibid.. 183 


Y. Tout ce qui n'est pas conforme 
á la raison nous blesse. 


P. NICOLE. ibid., 179 


10. Nous devons considérer deux 
sorteos de nabure, calle des choses dont 
on parle, et celle des personnes á qui 
on parle ou pour qui l'on écrit. 


¿POR QUE LA GENTE ESCRIBE VERSOS? 


7. La inclinación a hacer versos que poscyó 
vuestra Álteza durante su enfermedad me hace 
ahora recordar a Sócrates. del que Platón afirma 
que sentía un desco parecido mientras estuvo en 
prisión. Y creo que este humor de escribir versos 
procede de una cierla agitación de los espiritus 
animales (los impulsos orgánicos) que podría tur- 
bar enteramente la imaginación de aquellos que 
tienen firmeza en su cerebro; pero que en cam- 
bio. en lo que hace a los más firmes, solamente 
los caldca un tanto y los dispone con ello a la poc- 
sía. Y así yo considero este arrebato como señal 
de un espíritu más [verte y elevado de lo común. 


1,4 VERDADERA BELLEZA ES DURADERA 


8. Desde el momento en que una cosa da pla 
cer, osadamente se decide su belleza; no obstante 
lo cual, uo hay regla que resulte ser más falsa, 
pues nada existe que sea hastante malo para ne 
ser del gusto de ninguno, ni nada es tan perlecto 
que corresponda al gusto general. La costumbre y 
sentimiento de los otros delerminan cas] siempre 
nuestro gusto. 


Una de las ventajas principales de la belleza ver- 
dadera es no ser pasajera o variable, antes bien es 
enaslante, certera y hecha al gusto de la totalidad 
de las épocas. Y aunque la falsa belleza tenga sus 
partidarios, no €s posible que logre conservarlos 
por mucho tiempo en contra de nalura. 


NADA QUE ESTÉ CONTRA LA RAZÓN 
9. Nos hiere todo aquello que no es confor- 


me a la razón. 


LA NATURALEZA DE LAS COSAS 
Y LA NUESTRA 


10. Debemos considerar dos clases de natu- 
raleza, la de las cosas de las que se habla y la de 
las personas a las que se habla o para quien se es 
eribe. 
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P. NICOLE, ibid., 171 


11. Laraison nous apprendra pour 
résle gónérale qu'une chose est belle 
lorsqu'elle 4 de la convenance avec 
sa propre nature et avec la 1ótre. 
Afin quune chose soib belle, il ne 
suffit pas qwWelle convienne á sa Nu- 
Lure, il faut encore qu'elle ait rapport 
a la nóbre. 


P. NICOLE, ibid., 180 


12, Afin que les termes répon- 
dent parfaitement aux pensées, il ne 
faut ni regarder les choses comme 
elles sont en elles-mémes ni telles que 
les scait celui qui parle ou qui écrit; 
inais par rapport seulement á ce qu'en 
scavent ceux qui lisent ou qui enten- 
dent. 


P. NICOLE, ibid., 183/4 


13. Un sage Curivain doib sans ré- 
pugnence s'accommoder á Pusage. 
Et quoi qu'il scache que cet usage 
est variable et qu'il ne durera pas 
toujones, il doit mieux aimcr plaire 
au moins pendant un temps, que de 
ne plaire jamais... 

Ceux qui écrivent pour Pimmmor- 
talité, doivent chercher un moieu de 
plaire de plus de durée et s'attacher 
á mettre dans leurs ouvrages des 
beautés qui ne dépendent pas de 
Yopinion el. du caprice, 


T'. NICOLE, ibid., 185 


14. La force de notre esprit nous 
fait rebuter d'une trop longue inac- 
tion, el. la faiblesse ne nous permeb 
pas de Pavoir toujours tendu. De la 
vien que la méme chose ue seaurait 
toujours plalre; de la vient que dans 
la Musique notre orcille ne s'accorumode 
pas d'un concert el d'une mesure trop 
parfaite, et que les Musiciens quí ont 
remarqué, ont introduit de faux tons 
quils appelent dissontances. 
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11. La razón ha de enseñarnos por regla ge- 
neral que una cosa es bella cuando corresponde a 
su propia naturaleza y a la nuestra. Pues a fin de 
que una cosa sea bella no basta con que se mus 
tre conveniente a su propia naturaleza, cuando 
también es preciso quí 56 encuentre acordada con 
la nuestra. 


LA MEDIDA ADECUADA 
DEBERÍA SER EL LECTOR 


12, A fin de que los términos re spondan per 
fectamente a dos pensamientos no es preciso mi- 
rar las cosas tal como son en sí mistrias, ni aun 
como las sabe el que habla o escribe, sino sólo en 
relación a lo que saben quienes oyen o leen. 


EL ÉXITO Y LA INMORTALIDAD 


13. El que es sabio escritor debe sin repug- 
nancia acomodarse al uso, y aunque sepa que di- 
eho uso es variable, que no durará siempre. debe- 
rá preferir gustar al menos por un plazo de tien 
po, antes que no gustar nunca... 


Quienes escriben para la inmortalidad deben 
huscar el medio de complacer el más tiempo po- 
sible, y afanarse por incluir en sus obras ese tipo 
de bellezas que no dependen del capricho y la opi- 
nión. 


JUSTIFICACIÓN DE LAS DISONANCIAS 


14. La fuerza de nuestro espíritu nos hace re- 
chazar una inactividad excesivamente larga. mien- 
tras que al contrario su debilidad no nos permite 
mantenerlo siempre eu estado de tensión. De ahí 
procede que la misma cosa no puede gustar siem- 
pre; de ahí procede que en la Música no se adap- 
te nuestro nído a una medida y concierto dema- 
siado perfectos, y que los Músicos que lo han ne 
tado hayan introducido esos falsos tonos que la- 
man disonancias. 


P. NICOLE. ibid.. 187 


15. Voilá le bon usage de la mé- 
taphore, il faut sien servir comme les 
Musiciens se servent des dissonances 
pour empécher Pennui que causerajent 
les sons trop partaits. 


B. PASCAL, Pensées, 38 (Ed. de la Plétade, 
1954. pág. 1097) 


16. Comme on dit beauté poéti- 
que, on devrait anssi dirc beanté 
góométrique, el beantó médicinale; 
mais on ne le dit pas: el la raison en 
est qu'on salt bien quel est Pobjet de 
la géométrio, et qu'il consiste en preu- 
ves, et, quel est Pobjet de la médecine, 
eb qu'il consiste en la guérison; mais 
on ne salt pas ca quoi consiste l'agré- 
ment qui est Pobjet de la poésie. On 
ne sait ce que c'esl que ce modéle 
naturel qu'il faut imiter. 


B. PASCAL, ibid., 473 (Ed. de la Pléiade, 
pág. 1221) 


17. M. de Roannez disait: ,,Los 
raison$8 me viennent apres, mais 
d'abord la chose m'agrée on me choque 
sans en savoir la raison, et cependant 
ccla me choque par cette raison que 
je ne découvre qulensuite”. Mais je 
croís, non pas que cela choquait par 
ces raisons quíon frouve apres, mais 
quéon ne brouve Ces raisons que parce 
que cela choqne. 


B. PASCAL. ibid., 180 (Ed. de la Pléiade, 
pág. 1133) 


18. Ce je ne sais quoi, si peu de 
chose quon ne peut le reconnaítro, 
rermue toute la terra, les princes, les 
armées, le monde entier. 

Le nez de Cléopátre: s%l eut été plas 
court, Lonte la face de la terre aurnit 
changé. 


1.A METÁFORA ES UN REMEDIO 
CONTRA EL ABURRIMIENTO 


15. He aquí el buen uso de la metáfora, de 
la que hay que servirse como lo hacen los Músi- 
cos con las disonancias, para evitar el aburrimien- 
lo que causarían unos sonidos demasiado perfeo- 
Los. 


LA BELLEZA POÉTICA 


16. Así como se habla de belleza poética, tanr 
bién debería hablarse de belleza geométrica y be- 
lleza medicinal. aun cnando no se haga: la razón 
es que conocemos bien el objeto de la cometria, 
que consiste en dar pruebas, y el objeto de la me- 
dicina, que consiste en curar; pero nada se sabe 
de en qué consiste ese placer que es objeto de la 
poesía, ni qué es ese modelo natural que es pre- 
ciso imitar. 


LAS RAZONES SE BUSCAN DESPUÉS 


17. Decía M. de ¡Roannez: «Las razones me 
llegan después. pero primero la cosa me choca o 
me agrada sin saber la razón, y ello no obstante 
me choa justamente por aquella razón que descu- 
bro más tarde». Yo cerco en cambio que aquello 
no chocabia por las razones que después se en 
cuentran. antes bien. eocontramos las razones 
porque aquello nos choca. 


LA NARIZ. DE CLEOPATRA 


18, Ese no sé qué, tan poca cosa que ni si- 
quiera se puede reconocer, mueve toda la tierra, 
los principes, los ejércitos e incluso el mundo en- 
tera. Si la nariz de Cleopatra hubiera sido más cor- 
ta, toda la faz, de la Tierra habría variado. 
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1, PASCAL, De Pesprit géometrique 
(Ed. de la Plétade, pág. 002) 


19. Ce rest pas dans les choses 
extruordinalres eb bizares que se 
lrouve Vexcellenee de quelque genre 
que ce soit. La nature qui seule est 
bonve, est toute familiére el commune. 


B. PASCAL, Pensees, 38 (Fal. de la Pléñade, 
pág. 1097) 


20. y a un certain modcle 
WVagrément et de beanté quí consiste 
en nn certain rapport entre notre na- 
ture, fuible on forte, felle qnelle est, 
et la chose quí nons plail. 

ont ce quí est formé sur ce nio- 
dele nous agréc: solt maison, chanson, 
discouTs, vers, prose, femme, oiseaux, 
rivitres, chambres, labits ete. Tout 
ce quí n'est point fait sur ce modcle 
déplait á ceux qui ont le goñt bon. 

El comme il y a un rapport par- 
fail. entre une chanson eb une maison 
qui sont faites sur le bon modele, 
parce qu' elles ressemblent á4 ce modéele 
unique, quoique chacun en son genre — 
il y a de méme un rapport parfait 
entre les choses faites sur le mauvais 
modéle. Ce n'est pas que le mauvais 
modéle soit unique, car il y en n une 
infinité. 


B. PASCAL (2) Disconrs sur les passions d'amonr, 
Nenvres Completes (Ed. de la Pléiade, 1954, 
págs. 539/540) 


21. L'homme n aire pas demeurer 
avee soi: cependant il sime: il fant 
done qu'il cherche á ailleurs de quoi 
aimer. ll ne peut le trouver que dans 
la beauté; mais comme il est lui-méme 
la plus belle créature que Dieu ait 
jamais formée, il faut qu'il trouve 
dans soi-méme le modéle de cette 
beauté qwil cherche au dehors... 

La nature a si bien imprimé cctto 
vérité dans nos ámes, que nous Lrou- 
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LA BELLEZA DE LAS COSAS SENCILLAS 


19. No es en las cosas extrañas y extraordina- 
rias donde se halla la excelencia. de cualquier ge- 
nero que sea. La naturaleza, que es lo único bue- 
no, es del todo común y familiar. 


El. MODELO DE BELLEZA 


20. Hay un cierto modelo de gusto y de be- 
lleza que consiste en una cierta relación entre 
nuestra naturaleza, débil o fuerte tal cual es. y 
aquello que complace. 


Nos gusta tado aquello que haya sido formado 
según dicho modelo. ya sea una casa. una canción, 
un discurso, verso, prosa, mujer, pájaros, ríos, cá- 
maras u ropas... Y lo no hecho según dicho mo- 
delo disgusta a quienes tienen un buen gusto. 


Y como existe una perfecta relación entre una 
canción y una casa que se haya hecho de acuerdo 
al buen modelo. por cuanto se parecen a ese mo 
delo único, cada uno cn su género, también cxis- 
le una perfecta relación entre las cosas hechas se- 
gún el ma] modelo. Mas dirho mal modelo ya no 
es único, sino que existe una infinidad. 


LA MODA COMO CRITERIO DE LO BELLO 


21. El hombre no ama estar consigo mismo, 
y. sin embargo, ama; por tanto, es preciso que bus- 
que más allá algo que amar. lo cual no puede ha- 
llar si no es en la belleza. Mas siendo el, en sí mis- 
mo, la más bella criatura que jamás formó Dios, 
sabe hallar en si mismo ese nismo modelo de he- 
lleza que está buscando Íuera. 


La naturaleza dejó tan bien impresa esta ver- 
dad en nuestras almas, que todo esto lo hallamos 


vons cela tout disposé; il ne faué point 
d'art ni d'étude; ... Mais on le sent 
mieux quion ne peut le dire. 


(Juoique cette idéc générale de la 
beanté soit gravée dans le fond de 
nos ámes avec des caracteres ineffaga- 
bles, elle ne luisse pas que de rece- 
voir de tres grandes différences dans 
application partienliere; mais 0 est 
senlement pour la maniére d'envisagor 
ce qui plait. Car Yon ne souhnite pas 
nullement une beauté; mais lon 
y désire mille circonstanees qui dépen- 
dent de la disposition ou 1'on se trouve; 
et c'est en ec sens que lPl'on peut dire 
que chacun a Poriginal de sa beauté, 
dont il cherche la copie dans lc grand 
monde. Néanmoins les femmes déter- 
miuent souvent cet original; comme 
elles ont un empire absolu sur espritb 
des hommes, elles y dépcignent on 
les parties des beautés qwelles ont, 
ou celles queles estiment... C'est 
pourquoi il y a un siécle pour les 
blondes, un «utre pour les brunes... 


La mode méme et les pays réglent 
souvent ce que l'on appelle beanuté. 
C'est une chose étrange que la con- 
tume se méle si fort de nos passions. 
Cela r'empéche pas que chacun n'ait 
son idée de beauté sur laquelle il juge 
des autres, et 4 laquelle il les rapporte. 


-- Tia délicatesse est un don de na- 
Lure, ebuon pas une acquisition de Part. 


A mesure que l'on a plus d'esprit, 
on trouve plus de beautés originales; 
mais il ne faut pas ólre amoureux, car 
quand on aime]1'on n'en trouve qu'une. 


N. MALEBRANCHE. La recherche de la vérité. 
MIL 1 (ibid. 62) 


22. C'est aux femmes á décider 
des modes, á juger de la langue, a dis- 
cerner le bon air ct les helles inaniéres. 
Tout ce qui dépend du goút est de 
leur ressort, 


ya dispuesto, sin precisar del arte ni el estudio. 
|...] Aún así, es más fácil sentirlo que decirlo. 


Y aunque esta idea general de la belleza este gra- 
bada en el fondo de nuestra alma con caracteres in. 
borrables, uo dejan de afectarla muy grandes di- 
ferencias en cuanto a su aplicación particular, y 
esto solamente por el modo de afrontar lo qué 
complace. Pues en realidad no se ansía una belle- 
vaz antes bien, se desean mil circunstancias, de- 
pendiendo de la disposición en la que nno se en- 
cuentra; y es en este sentido que se puede decir 
que cada uno posee aquel original de su belleza. 
cuya copia va buscando por todo el ancha mun- 
do. No obstante lo cual. las mujeres determinan 
a menudo dicho original, pues como tienen abso- 
luto imperio sobre el espiritu del hombre pinta- 
rán sobre el o bien las partes de belleza que ellas 
ticuen, o las que más estiman |...] siendo ésta la 
razón por la que hay un siglo de las rubias y otro 
de las morenas... 


Pero la misma moda y los países disponen a me- 
nudo lo que llamamos bello. y es cosa bien extra- 
ña que la costumbre se mezcle con una fuerza tan 
grande a las pasiones. Lo cual no impide al tiem- 
po que cada uno posea su idea de belleza, a par 
tir de la cual juzga a los otros y con arreglo a la 
cual loz relaciona, 


|...] La delicadeza es un don de la nalura, y no 
se adquiere de arte. 


A medida que se tiene ruás espíritu, se encuen- 
tran más bellezas que scan originales: por lo cual 
no debe uno enamorarse, pues en cuanto se ama 
sólo se encuentra ima. 


LAS MUJERES 50N ÁRBITROS 
EN CUESTIONES DE GUSTO 


22. Corresponde a las mujeres decidir de las 
modas, juzgar sobre la lengua y distinguir el buen 
porte y las bellas maneras, pues todo aquello que 
depende del gusto es de su incumbencia. 
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N. MALERBRANCHE, Truité de Morate. ch. MI 
(Ocuures, ed. Genoud et De Lourdoucix. 
pág. 440) 


23. La finesse, la délicatesse, la 
vivacité, Vétendue de imagination, 
grandes qualités aux yeux des hormn- 
mes, étant le principe le plus fécond 
et le plus général de Paveuglement 
de Vesprit el de la corruption du coeur. 
Comme j'avance lá un paradoxe, on 
ne me croira pas sans prenves. 


N. MALEBRANCILL, Traite de Morale, ch. XL 
pág. 438 


24. Ce terme ,imagination“ est 
fort en usage dans le monde, mais 
j'ai peine á croire que tous ceux qui 
le prononcent y attachent une idée 
distincte. 


F. DE 14 ROCHEFOUCAULD. Réflexions 
diverses, UL 38: Dex goúts 


25. Ce terme de goút a diverses 
significations et il est aisé de sy 
méprendre. ... 1 y a des gens qui ont 
le goút faux en tout, d'autres ne Vonf 
aux quen certaines choses, et ils Pont 
droit et juste dans font ce quí est 
de leur portéc... Il y en a qui ont le 
goút incertain; le hasard en decile. 
D'autres sont lonjours prévenus: dls 
sont esclaves de leurs goúts. Tl y en 
ú quí par une sorte d'instinct dont 
ils ignorent la cause décident de ce 
qui se présente á eux et prennent 
toujours le bon parti. Ceux-ci font 
paroitre plus de goút que «Wesprib... 
ll est tres rare et presque impossible 
de rencontrer cotte sorte de hon goúl 
gui sait donner le prix á chaque 
chose, quí en connaít toute la valeur, 
et quí se porte généralement sur tout. 


J. LA BRUYERE, Les Caracteres, 1687: Ch. 1, 


Des ouvrages de Vesprit 


26. Dl y a dans Part un pomt de 
perfection comme de bonté on de 
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LA SUTILEZA ES PERJUDICIAL 


23. La sutileza, la delicadeza. la vivacidad y 
el alcance de la imaginación. grandes cualidades 
a ojos de los hombres, son el principio más fecun- 
do y general de corrupción del corazón y ceguera 
del espíritu. Mas como esto es denir una parado- 
ja. no me crecrán si no aporto pruebas. 


AMBIGUEDAD DE LAS PALABRAS 


24. Es este término de la «imaginación» de 
enorme uso en el mundo. pero aún así mucho me 
cuesta dar crédito a que todos aquellos que lo pro- 
nuncian lo unan 4 una idea bien determinada. 


EL GUSTO 


25. La palabra gusto posce tuy diversos sig- 
nificados, siendo fácil por ello evocarlos... Así, hay 
algunas gentes que fienen para todo un gusto fal- 
so. y otros en cambio sólo en ciertas cosas, sien- 
do bien recto y justo en todo aquello que está más 
a su alcance. [...] Otros hay cuyo gusto es inscgu- 
ro, y así el azar decide. Útros se encuentran slerm- 
pre prevenidos, siendo por ello esclavos de sus 
gustos. Otros aún, por una especie de instinto 
cuya causa ignoran. deciden cuanto ante ellos se 
presenta y siempre eligen el mejor partida. Y és 
tos son los que dan prueba patente de poseer más 
gusto que no espíritu. [...] Raro es, casi imposible, 
que se encuentre esa cspecic del gusto que sabe 
dar su precio a cada cosa y, conociendo cl valor 
de todo. con todo en general se relaciona. 


DE GUSTIBUS EST DISPULANDUM 


26. Hay en el arte un punto de perfección 
como lo hay de bondad o madurez en la natura 


imaturité dans la nature. Celai qui le 
sent et qui P'aime a de goúl paríait; 
celui qui ne le sent pas et quí ajme 
en-dega ou au-delá a le pgoúl défec- 
tueux. 11 y a done un bon et un mau- 
vais eoút, et Pon dispute dos goúts 
avec londemenb... 

Entre toutes les différentes expres- 
sions qui penvent rendre une seule 
de nos pensees, il Ny 4 quune qui 
soil la bonne; on ne la rencontre pas 
toujours en parlant ou en écrivant, 
Il est néanmoins vrai qw'elle existe, 
que tout ce qui ne lest point est 
foiblo. 

Le plamwir de la eritique nous óte 
celui d'Ctre vraiment fouchós de tres 
belles choses. 

(¿elle prodigiouse différence entre 
un bel onvrage et un ouvrage parfail 
om régnmlicr. 


J. LA BRUYERE, ibíd.. Ch. XUL De la made 


27. La curiosité west pas un goút 
pour ce quí est bon on ee qui est 
beau, mais pour ce qui est rare, uni- 
que, pour ee qulon a ef ce que les 
antres n'ont point. 


CUL de SAINT-ÉVREMOND. De la poésie 
(Ocubvres, 1711, 1L 43) 


28. La poésie demande un génie 
particulier qui ne saccomode pas Lrop 
avec le bon sens. Tantót «est le lan- 
gage des dieux, tanból (est le langage 
des fous, rarement celui d'un honnéte 
homme. Elle se plait dans les fictions, 
dans les figures, toujours hors de la 
réalitó des choses. 


CH de SAINT-ÉVREMOND, De la. tragédie 
ancienne et moderna (Ueuvres, 11, 171) 


29. TD faut convenir que la Poéti- 
que d'Aristote est. un excellent ouvrage: 
cependant il Wy a rien d'assez parfait 
pour régler toutes les nations et tous 
les siccles. 


leza. Quien lo siente y lo ¿ra tiene un gusto per- 
lecto, y quien no lo siente y prefiere algo menos 
o más, es que posee un gusto defectuoso. Fxisten, 
pues, el buen gusto y el mal gusto, por lo cual fun- 
dadamente se disputa sobre ello... 


Entre todas las diferentes expresiones que pue- 
den reproducir uno sólo de nuestros pensamien- 
tos, sólo una es la buena. mas no siempre se en- 
cuentra, hablando o escribiendo. Pero aún así, no 
es menos cierto que existe, y la que no cs aquélla 
cvarecerá de fuerza. 


Fl placer de la crítica nos impide sentir las emo- 
ciones verdaderas de algunas cosas muy bellas. 


¡Qué prodigiosa diHerencia existe entre una 
obra bella y una obra perfecta y regular! 


EL CUSTO POR TO BELLO 
Y LA CURIOSIDAD 


27. La curiosidad no es un gusto por lo que 
es bueno o bello, sino lo único y raro, aquello que 
unos tienen y los otros no lienen. 


EL LENGUAJE DE LOS DIOSES 
Y LOS LOCOS 


28. La poesía exige un genio particular que 
no se acomoda bien con la sensatez, pues tan 
pronto usa la lengua de los dioses como la lengua 
de los locos, siendo la suya muy escasas veces la 
de un hombre honesto. Así, es como se complace 
en distintas figuras y ficciones. yendo siempre por 
fuera de la realidad de las cosas. 


NO HAY REGLAS VÁLIDAS 
PARA TOS SIGLOS 


29. Hay que convenir que la Poética de Aris 
tóteles es una abra excelente; ello nu obstante. 
vada hay Lan perfecto que pueda reglamentar to- 
dos los tiempos y todas las naciones. 
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B. SPINOZA, Epistola XXX11: 1L Oldenburgjo 
20.X1.1665 (ed. van Vloten-Land. IL 308) 


30. Prius monere velim me Na- 
turae non tribuere pulchritudinern, de- 
formitatem, ordinem, neque confusio- 
nem. Nam res non, nisi respective ad 
nostram imaginationem, possunt dici 
pulehrac ant deformes, ordinatae aut 
confusac. 


B. SPINOZA. Epistola TVHM: Boxel, 9.1674 
(ed. van Vloteo-Land. LL, 370) 


31. Pulchritudo, Amplissime Vir, 
non tam objecti, quod conspicitur, 
est qgualitas, quarn in eo, quí conspicit, 
effectus. Si nostri oculi essent vel lon 
giores, vel breviores, aut nostrurm ali- 
ter se haheret temperamentum, ea. 
quae nunc pulchra, deformia; en vero, 
quae nunc deformia, pulehra nobis 
apparerent. Puleherrima manus, per 
microscopium conspecta, terribilis ap- 
parebit. Quaedam procul visa pulchra, 
el e propinguo eonspecía, deformia 
sunt: adeo ut res, in se spectatae, vel 
ad Deum relatae, nec pulchrae, nec 
deformes sint. 


T. JJORBES, Leviaten, 1656, IL 6 


32. The Latine Tongue las two 
words, whose significations approach 
to those oí Good and Evil; but are 
not precisely the Same; And those 
are Pulchrum and Turpe. 

... the former signifies thab, which 
by some apparent signes promiseth 
Good; and the later, that which promi- 
seth Evil. But in our Tongue we have 
not so general names to cexpresse 
them by. But for Pulchrum we say 
in some things Fayre; in others 
Beautifull, or Handsome, or Gal- 
lant, or BDonourable, or Comely, 
or Amiable; and for Turpe Foulc, 
Deformed, Ugly, Base, Nauseous and 
the like. as the Subject shall require; 
AM“ which words in their proper 
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CARÁCTER SUBJETIVO DE LO BELLO 


30. En primer lugar. quisiera advertir que no 
atribuyo a la Naturaleza la belleza, la fealdad. el 
orden ni la confusión. Pues no puede decirse que 
las cosas searr hermosas o leas, ordenadas o con- 
fusas a no ser con respecto a nuestra imaginación. 


31. La belleza, muy ilustre varón, no cs lan- 
to una cualidad del objeto que se percibe como 
wn electo en el que lo percibe. Si nuestros ojos fue- 
ran más largos o más cortos de vista. o nuestro 
temperamento fuera distinto del que es, lo que 
ahora es hermoso nos resullaría leo. en cambio lo 
que ahora vs leo nos parecería hermoso, La mano 
más hermosa, examinada a Lravés del miecroscopto. 
parecerá horrible. Algunos objetos. hermosos si se 
los mira desde lejos, resultan feos observados de 
verca, de modo que las cosas consideradas por sí 
mismas o referidas a Dios no son ni hermosas ni 
feas. 


NOMBRES DE LO BELLO 


32. La Lengua Latina tiene dos palabras cu- 
yos significados se aproximan a los de Bueno y 
Malo; pero no son precisamente lo mismo, sino 
las amadas Pulchrum y Turpe. 


|...] lo primero significa que algo. por muchos 
síntomas aparentes, sc promete Bueno, y lo últi 
mo signilica que se promete Malo. En cambio en 
nuestra Lengua no contamos con términos tan ge- 
nerales para expresarlos, sino que por Pulchrun 
decimos llermoso en ciertas cosas y en otras Bo 
llo, Elegante, Honroso, Lindo o Amable: y por 
Turpe decimos Horrible. Deforme, Eeo. Bajo. 
Nauscabundo y cosas semejantes, scgún que el Su 
jeto lo requiera. Y todas cstas palabras puestas en 
los lugares adecuados no significan otra cosa que 
el fundo o contenido que prometen Bueno y Malo. 
Peso aun de lo Bueno hay tres Especies: Bueno 


places signifie nothing els, but the 
inine or Cowntenanee, that promi- 
seth Good and Evil. So that of Good 
there be three Kinds; Good in the 
Promise, that is Pulehrum; Good in 
Effect, as the ind desired, which is 
is called Jucundum, Delightfull; 
and Good as the Means, which is 
called Utile, Profitable; and as many 
ot Evil 


T. HOBBES. The Answer to Duvenan! 
(ed. Spingarn, TM, 50) 


33. ime and Education beyels Ex- 
perience; Experience begets Memory; 
Memory begets Judgement and Fancy; 
Judgement begets the strength and 
structure, and Fancy begets the Orna- 
ment of a Poem. The Ancients the- 
refore fabled not absurály in making 
memory the Mother of the VMuses. 
For memory is the World (though not 
really, yet so as in « looking glass) 
in which the Jndgment. The severer 
Sister, busieth her self in a grave and 
rigid examination of all parts of Na- 
burc, and is registring by Letters 
their order, causes, uses, differences, 
and resemblances; where by the Fancy, 
when any work of Art is performed 
findes her materials at hand and pre- 
pared for use. 


T. HOBBES. The Answer to Dovenant, 1650 
(ed. Spingarn. 1.70) 


34. For men generally affect aud 
admire Francy than they du either 
Judgment or Reason, or Memory, or 
any other intellectual Vertue; and for 
the pleasantness of it, give to it alone 
the name of Wi6, «ccounting Judgment 
and Reason but for a dull entertain- 
ment. For in Fancie consisteth the 
Sublimity ol a Poet, which is that 
poetical Pury which the Readers for 
the most part call for. It flics abroad 
swiftly to feteh in both Maubter and 
Words; but if there be not Discretion 


en Expectativa. lo que es Pulehrum: Bueno en 
Electo. como Fin que se desca, que es llamado Ju 
cundum. Deleitoso; y Bueno como Destino. lo que 
llamamos Provechoso y Util: y otro tanto sucede 
con lo malo. 


RELACIÓN ENTRE 
POESÍA E IMAGINACIÓN 


33. Tiempo y Educación engendran Expe- 
ciencia; Experiencia engendra Memoria; Memoria 
engendra Juicio e Imaginación; Juicio engendra 
ginación engendra Or- 
nato en un Poema. Por ello los Antiguos no fabn- 
laban absurdamente al hacer de la memoria la Máa- 
dre de las Musas. La Memoria es Mundo (si bien 
no realmente sino tal como se ve en un espejo). 
y en ella está el Juicio. La muy severa llermana. 
veupada ella misma cn grave y rigido examen de 
la totalidad de las partes de la Naturaleza. regis- 


Juerza y estruelura, e Uma 


tra por eserilo 1 orden, Causas. USOS, parecidos 
y diferencias; y aun por medio de la Imaginación, 
cuando se ¿rata de realizar una obra de Árte, en 
cuentra siempre a mano materiales, todos bien 
preparados para el uso. 


RELACIÓN ENTR£ 
POESÍA E IMAGINACIÓN 


314. Los hombres, generalmente. aprecian y 
admiran la Imaginación, como también el Juicio, 
la Razón. la Memoria o cualquier otra Virtud in- 
telectual; y a lo mejor de aquello le dan el solo 
nombre de Inteligencia. ineluyendo el Hiricio y la 
Razón. actividad sombría. En cambio lo más sie 
blime de un Poeta consiste en la Imaginación, eso 
que los Lectores suelen amar generalmente Fu- 
ror poético. El cual vuela hacia afuera velozmen- 
te, a buscar la Materia y las Palabras, mas no te- 
niendo suficiente Discreción a fin de distinguir lo 
que debe de usarse y lo que no. lo que es decente 
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at home to distinguish which are fit 
to be used and which not, which de- 
cent and wbich undecent for Pers0ns, 
Times, and Places, their delight and 
erace is lost. 


G. W. LEIBNIZ, Meditationes de Cognitione, 
ventate ef ideis, 1684 (cd. Erdmann. 1840, 
1. 70) 


35. Est ergo cognitio vel obscura, 
vel clara; et clara rursus vel confusa 
vel distineta; et distineta vel inadae- 
quata, vel aduequata; item vel sym- 
bolica vel intuitiva; el quiderm sl 
simul adaequata, eb intuitiva sit, per- 
Icetissima est... Clara ergo cognitio 
est, cum habeo unde rem repraesenta- 
tam agnoscere possim, eaque rursum 
est vel confusa, vel distincta. Con- 
usa, cum scilicet non possum notas 
ad rem ab aliis discernendam suffi- 
cientes separutim enumerare... Tta co- 
lore3, odores, sapores aliaque peculia- 
ria sensuuam objecta satis clare quidem 
agnuoscimus ct a se invicem discerni- 
mus, sed simpliel sensuum testimonio 
non vero nobis enuntiabilibus; ideo 
nec caeeo explicare possumus, quid 
sil rubrum, nec aliis declarare talia 
possumus, nisi eos in rem praesenterm 
ducendo, utque ut idem videant... 
Similiter videmus pictores aliosque 
attifices probe cognoscere, quid recte, 
quid vitiose factum sit, ad iudicil sui 
tationem reddere saepe non posse, et 
quaerenti dicere, se in ve quae displi- 
cet desiderare neseio quid. 


GC. W. LELBNIZ, Principes de la Nature et de la 
Grace, 17 (Erdmaun. 717-J8) 


36. La musique nous clarme, 
quoique se beaulé ne consiste que 
dans les convenances des nombres, et 
dans le cotupte, dont nous ne nous 
“percevong$ pas, eb que lámo be laisse 
pas de faire, des battemens ou vibra- 
lions des corps sonnans, qui se ren- 
contrent par cortains intervalles. Les 
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e indecente para Personas, Tiempos y Lugares, 
pierde ya por completo su gracia y su delcite. 


LOS JUICIOS SOBRE LO BELLO 
SON CLAROS, PERO POCO DEFINIDOS 


35. Fl conocimiento es. por tanto. difícil o 
elaro de comprender: y el conocimiento claro cs, 
am vez, o confuso o esclarecedor; y el esclurece- 
dor es a inadecuado o adecuado, y éste, asimis- 
mo, simbólico o intuitivo: y ciertamente, si puede 
ser a la vez adecuado e intuitivo, es el más per: 
tecto. Por consiguiente, el conocimiento claro se 
da en el momento en que sé cómo puedo recano- 
cer el objeto representado. y este conocimiento cs, 
a su vez. confuso o esclarecedor. Es confuso cuan- 
de es evidente que no puedo enumerar indepen- 
dientemente las características suficientes para 
que otros disciernan el objeto. [...] Así, reconoce- 
mos con bastante claridad los colores, los olores, 
los sabores y los demás objetos característicos de 
los sentidos, y los diferenciamos vada uno por sí 
mismo. mas gracias a la simple apreciación de los 
sentidos, pero no por las características que pue- 
dan enumerarsez por ello, ni podemos explicar a 
un ciego qué es el rojo, ni podemos aclarárselo a 
los demás si no es llevándolos a presencia del ob- 
jeto. para que ellos mismos lo vean. Del mismo 
modo vemos que los pintores y los otros artistas 
reconocen perfectamente lo que está bien o mal 
hecho, pero no pueden, frecuentemente, dar ex- 
presión a la razón de su juicio, y dicen al que les 
pregunta que echan en falta un «no se qués en el 
objeto que desagrada. 


LA BELLEZA RESIDE EN LOS NUMEROS 


36. — La música nos encanta por mas que su he- 
lleza no consiste sino en la cuenta y conveniencia 
de sus números que el alma realiza a pesar de que 
no la percibimos, así como en ciertos palpitos o 
vibraciones de los cuerpos que producen el sont 
do al encontrarse en ciertos intervalos. En lo que 
hace a los placeres que la vista descubre en las pro- 
porciones fambién son de la misma naturaleza: y 


plaisirs que la vue trouve dans les 
proportiovs sont de la meme nature; 
eb cenx que causent les anulres sens, 
reviendroub á quelque chose de sen- 
hlable, quojgue nofs ne puissions pas 
VPexpliquer si distinctement. 


A. TYLKOWSKI. 5. ).. Philosophia Curiosa seu 
universo. Aristotelis Philosophiae juxta 
communes sententias exposita, 1686, Physica 
seu Philosophia Naturalis, Pars L, Cap. 1, 
De narura et arte 


37. Cur opera naturae magis pla- 
ceant quam artis? Quae fiunt ex auro, 
argento. vel picturis, si ter aut quater 
apectentur, jam satiant, al vero nu- 
turae opera, ut prata, montes, fluví, 
horti, nou satiant. Ratio est, quia 
etiam nos sumus naturae opus. Jtaque 
ca, quae sunt naturae, magis nobis 
congruunt. Praeterea major est per- 
fectio in quocuanque opere nalurae 
niúnimo, quam in artis maximo. Pro- 
fitetur hoe ipsum ars, nam sua Opera 
inteudit assimilare operibus naturae, 
non nátura arti. 


A. TYLKOWSkL, ibid., págs. 306/7 


38. Gur aliquae res sunt pulchrace, 
aliquae deformes, grafae, ingratue? 


Onmia sunt pulehra eb bona, quac 
Deus ereavit, omnia utilia, sed sicut 
respecta nostri ulia proficua, alia 
noxia, ita alia pulehra, alia turpia. 
Pulchra sunt, quae aspectu suo in 
nobis voluptatem movent, turpia, quee 
abhorrentiam. Movent vero, quac spe- 
ciem emittunt, quae sunt conformes 
nostro organo sensus, eumque blande 
affñicinnt, unde phantasmia execilatur, 
quod imperat voluptatem, aliud vero 
objectum imperat horrorenl. 


en cuanto a los producidos por los demás senti- 
dos. deberán relerirse a cosa semejante. aunque 
no lo podamos explicar con Lanta claridad. 


RELACIÓN ENTRE 
LA NATURALEZA Y EL ARTE 


37. ¿Por qué las obras de la naturaleza agra- 
dan más que las del arte? Las que se hacen a par- 
úir del oro, de la plata, de las pinturas, sí se con- 
templan tres o cuatro veces. enseguida sacian, 
mientras que las obras de la naluraleza, como los 
prados, los montes. los rios y los jardines. no can- 
san. La razón cs que también nosotros somos pro- 
ducto de la naturaleza. Por tanto, lo que cs pro- 
pio de la naturaleza está más en armonía con no 
sotros. Es más. hay una perfección mayor en la 
obra trás insignificante de la naturaleza que en la 
más importante del arte. Fsto mismo lo reconoce 
abiertamente el arte. pues procura asimilarse con 
sus obras a la naturaleza, mientras que la natura 
leza no se asimila al arte. 


ES BELLO LO QUE AGRADA 


38. — ¿Por qué unas cosas san hermosas y Otras 
feas, unas agradables y otras desagradables? Lo- 
das las cosas que Dios ha creado son heriosas y 
buenas. y tadas son títiles. pero con respecto a no- 
sotros unas son útiles y otras nocivas, y del mie 
mo modo, usas son bellas y otras horrorosas. Las 
bellas son las que por su aspecto nos incitan al pla- 
cer. mientras que las horrorosas son las que nos 
provocan aversión. Las que realmente enardeven 
son las que emiten su imagen, las que están acor- 
des con nuestro órgano del sentido, y lo excitan 
agradablemente, por lo que se estimula la idea que 
impone la sensación de placer, mientras otro ob- 
jcto, en cambio, desencadena una sensación de 
avUrsiOnD. 
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6. LA FSTÉTICA DEL MANIERISMO LITERARIO 


1. La vida estética. Desde hacía siglos los hombres habían conocido ciertas di- 
rectivas morales y religiosas que guiaban su vida; en cambio, cuando su conducta 
era dictada por razones estéticas no disponían de preceptos fijos, al no haber ningún 
«catecismo» estético, similar al moral o religioso. El programa estético se creó tan 
sólo en el Renacimiento, en el siglo XVI, siendo su principal iniciador Baltasar Cas- 
tiglione, quien en El Cortesano enseñaba cómo pensar, sentir, hablar y vivir con gra- 
cia, elegancia y hermosura. Su manual fue muy leído, teniendo numerosas ediciones, 
y varios imitadores. Uno de ellos, también muy popular, fue G. della Casa, quien 
en 1558 publicó su Gralateo. Y en base a estos dos libros nació toda una literatura 
sobre cómo vivir hermosamente, 

Dicho género literario nació, pues, en Italia, en cuyas cortes se llevaba a la prác- 
tica su programa, En cambio en la Francia de entonces, incluso en los círculos cor- 
tesanos, los requisitos de los buenos modales y la gentileza todavía brillaban por su 
ausencia. La situación cambió en el siglo XVII, y en los ambientes cortesanos se em- 
pezó a cuidar la cultura conversacional y el arte epistolar, el expresarse con elegancia 
y los modales refinados, rechazando al mismo tiempo los usos y diversiones vulga- 
res. Los manuales italianos sobre la estética de la convivencia social eran traducidos 
al francés, trarándose de observar y seguir sus indicaciones. Así, la popular novela 
de H. d'Urfé, Astrée (1610), proporcionaba los concretos modelos de vida y com- 
portamientos sociales, y Francia se convirtió finalmente en centro y árbitro del tono 
y la elegancia. 

Pero junto a las dircctrices sobre cómo vivir elegantemente, en la Francia del si- 
glo XVII también se inauguró otro programa, el de vivir sin someterse a ninguna cla- 
se de directrices, imposiciones ni restricciones, cl de vivir guiándose de los impulsos, 
necesidades, gustos y pareceres personales. El portavoz más influyente de este pro- 
grama fue Montaigne, pero resultó que los dos escritores preponderantes (Castiglio- 
ne y Montaigne) y sus respectivos programas —vivir conforme a los preceptos esté- 
ticos, y vivir sin precepto alguno, el «vivir hermosamente» y el «ser uno mismo»— 
eran bastante compatibles. Su fusión engendraría en el siglo XVIT al menos tres idea- 
les ético-estéticos, tres modelos y estilos de vida diferentes. 

2. Tres lemas 1. El «honnéte homme», el «hombre honesto» u «honrado» [en 
el sentido de entonces) era el hombre que reunía varias virtudes morales, intclectua- 
les y estéticas, cortesía, destreza física y gracia en el hablar y escribir. Pero este ideal 
no precisaba principios demasiado rígidos; la spezzatura ya había sido recomendada 
por Castiglione, y ahora el marqués de Racan sostenía que «un poco de descuido» 
es, en ciertos casos, deseable. Pero más que nada caracterizaba al «hombre honesto» 
la aspiración al orden, la templanza y el control de sí mismo. Decoro y bienséance (con- 
veniencia) —el tan arraigado lema de la estética de los siglos XVI y XVII— formaba 
patte ahora del honréte homme, y así el ser «honesto» era un tipo de arte que tenía 
sus respectivos principios y maestros. 

Un poco antes de que se configurara el ideal de «hombre honesto», Descartes 
había recomendado un ideal parecido que llamó (en Las pastones del alma) le géné- 
reux (generoso). «Con ayuda del mundo natural» el «hombre generoso» domina sus 
pasiones, es modesto a la par que generoso, pretende realizar grandes hazañas, pero 
emprende sólo aquéllas que es capaz de llevar a buen fin, siendo cortés, afable y ser- 
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vicial (courtozs, affable, officieux) para con todos. Como el del «hombre honesto», éste 
era un ideal moral, pero tomaba además en consideración los aspectos estéticos del 
trato y la convivencia sociales. 

2. El galant homme, hombre galante y caballeroso, era el otro ideal del siglo XVU, 
de matices estéticos más acusados que el del «hombre honesto». A la hora de tratar 
de definirlo, se llegó a la conclusión de que también éste consistía en la cortesía (conr- 
towte), urbanidad (politesse), buenos modales (civdité), buen gusto y buen juicio, en 
un comportamiento no constreñido, sin afectación, y hecho de encanto personal que 
era incalculable y difícil de definir (ce je ne sais quo). 

Una variante de este ideal, de carácter más intelcctual, cra cl bel esprit, el hombre 
culto e instruiído. Así se escribiran numerosos manuales y guías que versaban en tor- 
no a este ideal, entre los que gozaba de especial popularidad la Guide des beaux es- 
prits redactada por el jesuita Daniello Bartoli (1608-1685). 

3. El précicux, hombre exquisito, era el ideal de hombre de gran urbanidad y 
cortesía, y comportamiento reservado y distinguido, que además poseía gran erudi- 
ción, siendo muy leído y cultivado. y además de expresión muy sutil y correcta. Pero 
esta noción no sólo designaba a una persona de modales buenos y correctos, sino a 
aquella cuyo comportamiento era superior a los demás, destacándose entre ellos por 
su refinamiento, elegancia, exquisitez y sutileza. Habían llevado a la creación de este 
ideal las pretensiones de la aristocracia que, tras haber perdido poderes e influen- 
cias, trató de distinguirse por sus formas de vida. No fue, pues, la corte real sino 
los palacios de la aristocracia, particularmente el famoso Hótel de Rambouillet, los 
que a mediados de la centuria llegaron a ser la sede de este estilo. 

Si bien la «honestidad» era, en cierto sentido, el estilo clásico del esteticismo, la 
préciosité era un estilo amanerado que tenía sus analogías y estaba ligado al manie- 
rismo pictórico y literario. A] principio, dada su sutileza y refinamiento, fue consi- 
derado como un estilo positivo, pero la pretensión de destacarse pronto lo llevé a 
la exageración y, consecuentemente, a la ridiculez. Moliére se burlaría de todo ello 
en Las preciosas ridículas (1654). 

No obstante, era cl suyo un estilo de vida muy admirado y cultivado, un estilo 
pretencioso de comportarse y de actuar, apareciendo manuales que aconsejaban cómo 
hablar con hermosura en este estilo, como por ejemplo: Les leurs du bien dire (ya en 
1598), seguido por un sinnúmero de textos; de cómo escribir hermosamente, edi- 
tándose libros dedicados especialmente al arte epistolar. P. de Deimier, autor de una 
poética, no dudó en publicar también un manual de este tipo, y el célebre italiano 
E. Tesauro escribió un libro, Dell'arte delle lettere missive (1681). 

El principal lema de toda esa «estética aplicada» era el decoro. Tesauro afirma 
que decoro en escribir significa acomodar el estilo, tema, razonamiento, conceptos, 
maneras, términos, títulos, piropos, etc., a la persona a la que va dirigida la carta, 
así como a la persona del autor de la misma, así como en una adaptación al tiempo, 
lugar y circunstancias. De esta suerte, Tesauro combinaba de forma específica el ri- 
gormismo con relativismo, los imperativos catcgóricos con los asuntos baladíes. Y 
toda esa literatura de las hermosas costumbres, el hermoso hablar y el hermoso es- 
cribir estaba impregnada de manierismo. 

3. Culteranismo y conceptismo, —Yl culteranismo y el conceptismo constituyen 
un caso destacado de interdependencia entre vida y teoría; entre los usos y costum- 
bres, y un arte que había creado su estilo manierista en la plástica iraltana ya en la 
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primera mitad del Cinquecento. Primero se hizo bajo el lema de obrar de modo dis- 
tinto a los demás, luego con el lema de obrar con refinamiento y, finalmente, con el 
de obrar con extravagancia, de manera inesperada y peculiar. 

En el siglo XVII este estilo no sólo no había desaparecido sino que contó con 
adeptos destacados. Y a fines del siglo XVI y más aún en el XVII, el terreno principal 
de su influencia fue la literatura, y sus maestros más indiscutidos los poetas: Í cava- 
hiere Marino en Italia, y Góngora en España. 

En la literatura española de los siglos XVÍ y XVII hay dos corrientes manieristas: 
el culteranismo, que tenía por objetivo la elegancia afectada del idioma, un estilo ba- 
rroco léxica y sintácticamente esotérico, asequible sólo para una elite intelectual; y el 
conceptismo, en cl que no se aspiraba a un léxico rebuscado sino a la sutileza de 
imágenes y conceptos. Tanto el concepto español como el concetto italiano (de donde 
deriva el término «conceptismo») significaban ideas brillantes e inesperadas, inge- 
niosas, expresadas de forma lapidaria, elíptica y cpigramática. Con mucha frecuen- 
cia, el culteranismo se fundía con el conceptismo y lo esotérico del lenguaje con lo 
esotérico del pensamiento, pero en el transcurso de los siglos XVI y XVU las prefe- 
rencias y gustos fueron optando por el conceptismo, observándose al tiempo cierto 
deterioro del culteranismo, hasta que el conceito-concepto (pensamiento agudo) llegó 
a ser una de las nociones fundamentales de la estética. Así, Gracián dice que «lo que 
es para los ojos la hermosura y para los oídos la consonancia, eso es el concepto para 
el entendimiento».. 

Ambas corrientes tuvieron muchos partidarios, siendo muy cultivadas en Espa- 
ña, mas no sólo en España, porque en el fondo no hubo diferencias substanciales 
entre el manierismo italiano o el eufuismo inglés por un lado, y el culteranismo y con- 
ceptismo por otro, y todas esas corrientes llevaron, durante cierto tiempo, la voz can- 
tante en la literatura. 

4. Sarbiewski. Ala luz de dichas corrientes, el problema central de la litera- 
tura era la agudeza, cl aputegma ingenioso, esa quintaesencia del manierismo litera- 
rio que se esperaba de cada frase. (Hasta hoy día, la idea de «agudeza» —llamada 
en latín acutum_— se conserva en muchos idiomas: osfrotá en ruso, scharfsinm en ale- 
mán.) A ella se prestaba especial atención, siendo el tema preferente de tratados doc- 
tos escritos por los eruditos de la época. 

Y entre éstos figura Sarbiewski quien, antes de redactar su tratado De acuto el 
arguto *, mantuvo una extensa correspondencia con numerosísimos escritores euro- 
peos, recogiendo diversas opiniones y definiciones de agudeza. Así, en su tratado, 
cita algunas de ellas, como, por ejemplo, que la agudeza es una sentencia formulada 
de forma atractiva; que es una sentencia no acorde a la experiencia y por tanto ines- 
perada; que es una metáfora poco frecuente; que es una comparación de cosas que 
no se parecen; o que es un sofisma convincente pero crrónco. Pero Sarbicwski re- 
chazó todas estas definiciones, ofreciendo vtra ideada por él: la agudeza es una dis- 
cordia concorde o una concordia discorde expresada con palabras que, dada su na- 
turaleza, nos produce sorpresa. ! 

Sarbiewski no fue un manierista sino un investigador del manierismo. Y su de- 


* ]. Cassou, B. Gracián, co: Mercure de France, vol. 172, cuaderno 623, 1924, pág. 521. 
> M. K. Sarbiewski, Woklady poetyk*i, ed. S. Skimina, 1958. págs. 1-20. 
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finición de acutum (agudeza) era importante, porque la asumió del maestro y auto- 
ridad indiscutida del manierismo literario, Baltasar Gracián. 

5. Gracián. El escritor español Baltasar Gracián (1601-1658)* fue un jesuita, 
cuyos menesteres literarios no contaron con mayor aplauso en la Compañía, por ser 
las suyas unas obras demasiado profanas. Sus escritos, muy leídos y apreciados, tra- 
taban de dos clases de temas. Unos, de carácter «biotécnico», instruían sobre cómo 
vivir sabía y hermosamente, y otros (más estrechamente ligados a la estética, a la poé- 
tica en especial) enseñaban el arte del buen escribir. 

La noción principal de la estética de Gracián es la agudeza, el equivalente espa- 
ñol del acutum latino, concobiéndola Gracián como la virtud capital de la literatura, 
y dedicándole dos trabajos que, en el fondo, poco difieren entre síd, Arte de ingenio, 
tratado de la agudfeza (1642) y Agudeza y arte de ingenio (1648). Luego volvió al pro- 
blema en otras obras, por ejemplo en el Criticón (1656/7)*. 

En el pasado, ningún escritor había mostrado tanta estima por el arte como lo 
hiciera Gracián. El arte era para él un complemento de la naturaleza, un segundo 
Creador que embellece a la naturaleza y a veces la supera. Así, en El Oráculo manual 
sostiene que el arte, uniéndose con la naturaleza, obra milagros a díario?. No hay 
belleza que no precise de intervención, no hay perfección que no se vuelva rosca si 
no cuenta con la ayuda del arte. El máximo producto de la naturaleza, desprovisto 
de arte, carece de exquisitez, y la perfección sin exquisitez pierde la mitad de su va- 
lor. El hombre sin arte es un ser grosero, y por eso hay que pulirle para darle per- 
[ección. De esta suerte, el arte quedaba elevado por encima de la naturaleza, y ade- 
más con toda seriedad, no por paradoja, como lo hará Oscar Wilde. 

A juicio de Gracián, el mundo está repleto de las cosas más variadas, entre las 
que se dan diversas proporciones, afinidades y relaciones; unas son fácilmente per- 
ceptibles, y las otras ocultas. Y es cosa del erudito y del artista descubrirlas, espe- 
cialmente aquéllas que están recónditas, por ser ignotas o nuevas. Es valioso, pues, 
todo aquello que resulta difícil; «la verdad, cuanto más dificultosa, es más agradable, 
y el conocimiento que cuesta es más estimado». Asimismo, es altamente apreciado 
lo novedoso: aquello que ayer fue contemplado con deleite, hoy es recibido con frial- 
dad; el objeto no ha perdido su valor, mas dejó de ser nuevo. 

El arte es, más que nada, descubrimiento y consolidación de relaciones entre las 
cosas, que son relaciones sutiles y difíciles, recónditas y nuevas. Y para conseguirlo 
se precisa de agudeza, de ingenio y de perspicacia del intelecto. En sus tratados Gra- 
cián enumera así, minuciosa y detalladamente, todas las clases de correlaciones exis- 
tentes en el mundo que la agudeza es susceptible de descubrir. 

Son múltiples las funciones que desempeña la agudeza, pero pueden reducirse 
a cuatro tipos: primero, aquel sutil descubrimiento y percepción de relaciones entre 
las cosas y los conceptos; segundo, su sutil evaluación; tercero, su sutil raciocinio; y 
cuarto, las sutiles ideas, conceptos e invenciones en el lenguaje y las acciones. 


< Las investigaciones más recientes sobre Gracián han sido realizadas por M. Batllorí. Esp. M. Bu 
llori. La agudeza de Gración y la retórica jesuítica, en: Actas del Priscr Congreso Internacional de Hispanis- 
tas, Oxlord, 1964. 

2 Este gran admirador de la agudeza y la novedad cn la literatura escribía sobre las mismas con 
gran esquematismo y monotonía, razón por la que se citan aquí tan pocos textos suyos. 

* G. Marzo, Lingegao e dl genio nel seicento, 1944; el autor nombra a varios escritores que desa- 
rrollaron la idea de acutezza, en especial a Mateo Pellegrini. 
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Dicha perspicacia e ingenio llamados agudeza, descubren la armonía de este mun- 
do, pero un tema mucho más atractivo para ellos son las disonancias. No hay tema 
más deseado para un pensador o artista que la disproporción, disonancia, paradoja, 
inconveniencia, desacuerdo, incomensurabilidad, disparidad, dificultad, contradic- 
ción, misterio, secreto, exageración, ficción, equivocación, alusión, ambigiedad...; és- 
tos son los temas sonados de la agudeza, la quintaesencia de la estética manierista. 
Gracián desarrolló así la estética de lo sutil, iniciada en el siglo XVI, y la divulgó y 
popularizó, guanando adeptos a la misma porque correspondía al espíritu de la época. 

Esto convencía especialmente a los españoles, y así en su suelo tuvo numerosí- 
simos partidarios y admiradores que desarrollaron tanto la teoría manierista de la poe- 
sía como de las artes plásticas. Ya mencionamos en otra ocasión a Juan Caramuel. 
Pero otro admirador de la agudeza de Gracián y dogmatizador de la poesía de Gón- 
gora y de la arquitectura de Churriguera fue Juan de Espinosa Medrano, rector de 
la catedral de Cuzco y autor de un Apologético en lavor de don Luis de Góngora 
impreso en Lima en 1694, quien sería el primer y durante mucho tiempo único re- 
presentante de la estética fuera de Europa, ya en el Nuevo Mundo!. 

6. Bouhours. En cambio, más que en el terreno teórico, los franceses eran es- 
pecialistas cn lo práctico, en detallados manuales de refinado trato, conducta y ex- 
presión. Su libro teórico sobre los «juicios ingeniosos» y la estética manierista de lo 
sutil apareció tan sólo en 1687. Este se titulaba La manttre de bien penser dans les ouv- 
rages d'esprit, y su autor, Dominique Bouhours (1628-1702) fue —como Sarbiewski, 
Gracián y Tesauro— otro jesuita que enscñaba humantora, siendo preceptor de prín- 
cipes y sacerdote mundano, un bel esprit, conocido purista de la lengua. 

E igual que para Gracián y otros manieristas literarios, lo más importante para 
Bouhours era cl pensamiento sutil (pensée délicate), es decir, una sentencia lapidaria, 
concisa y expresada cn pocas palabras por un lado, y por otro, una sentencia que 
no se revela de inmediato, que es algo misterioso e imperceptible, que contiene ese 
tan repetido «no sé qué». El buen gusto y un específico instinto son un camino más 
seguro hacia lo sutil que el raciocinio?. 

El carácter manierista de la estética de Bouhours se manifiesta en el hecho de 
que sus principales categorías estéticas eran la sublimidad de las ideas, su gracia y 
delicadeza, y no —como en el caso de los clásicos— la perfección, la armonía o la 
belleza”. No obstante, su manierismo, su estética de lo sutil, refinada y exquisita, 
son más bien moderados, podríamos decir que fue la suya una estética manierista, 
pero no molieriana. Las ironías del comediógrato dejaron su impacto, y la estética 
de Buuhours fue ya una estética de los términos medios, una combinación de lo clá- 
sico con lo manierista. 

Por eso distaba en muchos aspectos de la estética cl al estilo de Gracián. Ya no 
se debe estimar en la literatura lo obscuro e incomprensible, sino más apreciable la 
claridad. No se debe perseguir demasiado lo novedoso, porque una continua y com- 
pleta novedad no es posible ni necesaria —advierte Bouhours—. Asimismo, tampoco 
hay que guiarse por lo que guste directamente, lo que acaricia los sentidos y con- 
mueve, porque todo ello es bonito (folt) pero sólo bonito*. En las cuestiones de lo 
sutil no hay que «pretender dar preceptos sino fijar reglas», y lo más importante es 
evitar la exageración, aquellas hipérboles tan amadas y admiradas por italianos y es- 


" M. Menéndez Pelayo, Historia de las ideas estéticas en España, vol. U. Siglos XVI y XVIL, 1947. 
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47. EMMANUEL TESAURO 
Grabado de Despienne, según Ch, CL Dauphin, s. XVIL 


LO RP Dinner Firpo a a E A 


48. DOMINIQUE BOUIIOURS 
Grabado de N. Haberl, según J. Jouvenet, s. XVIL 


pañoles. Es bucno lo fino, mas no lo refinado. Y, sobre todo, hay que evitar la afec- 
tación. La afectación del pensamiento proviene de la exageración (excés), del exceso 
de supremas cualidades: de sublimar lo agradable y más fino del pensamiento”. 

Partiendo de estas posturas moderadas Bouhours formuló algunas ideas bastan- 
te interesantes. Así, cl mundo fabuloso, que es el mundo de los poetas, es mero pro- 
ducto de la imaginación. Constituye, pues, cierto sistema, y todo lo que quepa den- 
tro de su marco no parecerá falso a los entendidos$. La metáfora no es una false- 
dad, por cuanto contiene su propia verdad, del mismo modo que la contiene la fic- 
ción poética?. Esta idea de la metáfora y su papel en el arte había sido desarrollada 
antes por Tesauro, otro excelente estético manierista. 

7. Tesauro. El conde Emmanuele Tesauro fue italiano (1591-1657) y un poco 
mayor que Gracián, pero vivió más tiempo que el segundo. Siendo preceptor de los 
duques de Saboya, militó durante veinticuatro años en la Orden Jesuita, y después 
se hizo clérigo seglar. 

Inspirado por Aristóteles, especialmente por el TT Libro de la Retórica, dio Te- 
sauro al conceptísmo una forma más sistematizada, detallada y erudita, así como lo 
suficientemente general para que pudiera abarcar no sólo a la literatura sino a las 
artes todas. Su principal obra, el Canocchiale Aristotelico (cuyo título completo es muy 
largo y manierista), que se imprimió en 1655, en vida de Tesauro gozó de gran po- 
pularidad y tras su muerte pasó al olvido, mereciendo sin embargo reconocimiento 
y aprecio, y además por razones distintas que su manierismo, que era lo que lo ha- 
bía hecho famoso en el siglo XVII. 

A. La belleza de las palabras, según Tesauto, nace de la nobleza de los objetos 
que designan, así como de la sonoridad de la voz*. Tesauro prestó más atención al 
lenguaje literario que cualquiera de sus antecesores, pero más importante todavía era 
para él el contenido, y eso debido a que creía que el contenido puede alcanzar no 
sólo la belleza sino también la sutileza (lo cual lo sitúa ya dentro de la estética ma- 
nierista), 

Tesauro denominó la sutileza con el término argutezza. Así, de entre las dos no- 
ciones de significado y forma similares —acutum y argutum—, empleados por Sar- 
biewski, agudeza (acutum) fue el término principal para Gracián, mientras que argu- 
cia o sutileza (argutezza, argutun) lo fue para Tesauros. 

Pero éste no entendía por argutezza la sutileza de los sonidos ni los objetos, sino 
de los conceptos; concelto significaba para él un concepto sutil e ingenioso. Aparte 
de su sentido corriente, las palabras pueden emplearse en un sentido específico, in- 
genioso, y la interpretación ingeniosa de las palabras siempre les da un sentido fi- 
gurado: Ogni argutia e un parlar figurato. Las figuras poéticas dan a las palabras un 
sentido nuevo y especial, y estas desviaciones del «estilo corriente y ordinario» son 
fuente de especial placer para el lector y el oyente, complaciendo porque dan satis- 
facción a las tres facultades humanas fundamentales, que son los sentidos, las pasio- 
nes y la inteligencia. Unas agrandan,al oído gracias a su sonido (figura harmonica), 
otras afectan a las pasiones (figura patbetica), y otras complacen a la mente gracias a 
su ingenioso contenido (figura ingegnosa). Las figure harmoniche aspiran a lo bello, y 
las figure ingentose a lo sutil '"!, Vuelve, pues, a resonar en estas disquisiciones la dis- 


: J, €. Scaliger, en Exotericarum exercitatunaum Liber XV: de Subtilitate ad Hieronymum Cardanurn, 
Frankfurt, 1582, pág. 738, ya usa esta terminología. 
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tinción entre helleza y sutileza, fundamental en el manierismo, y realizada por Car- 
dano. 

B. Otro de los méritos de Tesauro para con la estética se debe a su afirmación 
de que la ingeniosidad no se manifiesta solamente en el léxico, y que la sutileza no 
es cuestión exclusiva de la literatura, La sutileza puede manifestarse no sólo en las 
palabras sino también en las cosas, cuando éstas son concebidas como signos (segyt) 
o simbolos. Tesauro llamó simbólica a esta sutileza en concebir las cosas, sosticnien- 
do que también se da en la pintura, la escultura, las insignias, los emblemas, los or- 
namentos arquitectónicos, la pantomima, la danza, las representaciones teatrales y las 
mascaradas. Todas estas actividades se valen de signos que no son palabras o, al me- 
nos, no sólo de palabras; los conceptos suriles son expresados en ellas no mediante 
palabras, sino mediante cuerpos (corpi), pudiendo sct cuerpos pertenccientes a la na- 
turaleza, así como cuerpos creados por el arte; o incluso, algunas veces, cuerpos in- 
visibles, abstractos, quiméricos?. 

C. Así, pues, Tesauro concebía todas las artes como creación de conceptos su- 
tiles. La sutileza llegó así a ser el denominador común de todas las artes, que las de- 
fine y determina en su alcance y su carácter, lo cual daba una base para dividir las 
artes según el criterio de sutileza. La argutia verborun: y la argutia operum, sutileza de 
palabras y sutileza de cosas, fue el criterio para dividir las artes en las que se valen 
de palabras y las que se valen de símbolos. 

No obstante lo cual, no fue el hecho de dividir las artes sino el de unirlas, el 
encontrar en la sutileza el rasgo común a todas cllas, cl mayor logro de Tesauro. La 
sutileza era, a su modo de ver, lo esencial en las artes; donde no hay sutileza no hay 
arte, afirmaba. Y lo peculiar es que el tan buscado denominador común de las artes 
lo descubriera un manierista. 

D. Empero, Tesauro no se limitó a reunir todas las artes bajo el rótulo de la su- 
tileza. El rasgo común para todas las artes es el hecho de que las palabras o cosas 
son usadas cn ellas metafóricamente'?, el rasgo común de todas las artes es la me- 
táfora. La metáfora será, pues, Ja facultad más ingeniosa y aguda, más peregrina, ma- 
ravillosa y elocuente del intelecto humano. Esta es la característica que poseen en 
común todas las artes, consistiendo en ella lo que se suele llamar imitación poética 
(metafora altro non e che poetica imutatione). Y no sólo las obras poéticas, sino todas 
las obras de atte son metafóricas, como lo es por ejemplo todo cuadro o estatua 
(ogni statua é una metafora). Las artes viven de las metáforas, y las cosas pueden ser 
entendidas metafóricamente del mismo modo que lo son las palabras. 

En cuanto al símbolo, es una metáfora que expresa cierta idea mediante una for- 
ma visible. Asimismo, son metáforas el signo que expresa cierta idea a través de un 
ademán, la danza, porque en ella los movimientos de los hombres expresan sus sen- 
timientos internos o acciones externas, y también los torneos, porque contienen alu- 
siones a los hechos de guerra, y las mascaradas porque expresan ideas con la ayuda 
de trajes y disfraces. Y son metáforas la pintura y la escultura, la tragedia y la co- 
media, que representan diversas acciones sirviéndose de trajes y de voces, gestos y 
actuación. Y más aún emplean la metáfora cl jeroglífico, el emblema y la heráldica *, 

De este modo, todas las artes quedaban reunidas, siendo la metáfora el criterio 
de su parentesco y afinidad. Tesauro realizó así un trabajo que durante larguísimo 
tiempo nadic había sabido concretar, Por eso dijo Croce que Tesauro «dio un es- 
bozo o una imagen, o al menos un símbolo, de lo que en el futuro ya sería la esté- 
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tica»”, Efectivamente, el libro de Tesauro constituye un importante acontecimiento 
en la historia de esta disciplina, ya que une en una sola teoría las diversas artes que 
hasta entonces solían ser analizadas y estudiadas por separado. Así, desde la teoría 
antigua y la renacentista de que la belleza consiste en una disposición de las partes, 
la de Tesauro fue la primera gran teoría ustética!. 

Dicha teoría, empero, junto a sus indiscutibles ventajas, encierra también ciertos 
riesgos, inevitables en todas las grandes teorías, especialmente en cl campo de las hu- 
manidades. El Camocchiale constituye en efecto una primicia de la estética como dis- 
ciplina independiente, pero también un anuncio de las numerosas teorías estéticas 
del siglo XIX de carácter restrictivo que, no disponiendo de base suficiente ni de cri- 
terios acertados, reducían los diversos y múltiples elementos de lo bello y del arte a 
sólo uno, 

El punto de partida de la teoría de Tesauro —concelto y argutezza— fue manie- 
rista, lo mismo que su estilo, que hoy día resulta difícil de tolerar. Pero ello no obs- 
tante, Tesauro elaboró una gran teoría que sobrepasaba los limites del manierismo 


y tenía su aplicación no sólo en el arte manierista. 


W. TEXTOS DE SARBIEWSKI, GRACTAN Y TESAURO 


M, K. SARBIEWSKI. De acuto el arguto, ed. 
1958. págs. 1-10. Cap. |: Variae doctorum 
hominum de natura acuti opiniones 


1. I opinio: aeutum esse senten- 
tiam, seu gnomam suaviter prolatam... 


11 opinio est patris Dionysii Pe- 
bavii: ... quod eb praeter communem 
usum expectalionemque sit, et cum 
ve, qua de agilur, maxime coniun- 
clum... 

TIT opiuio est acutum esse, quod 
habeat arquiam aliquam ct Ttaram 
metaphoram aut allegoriam vel lyper- 
bolen, vel similitudinem «and compara- 
tionem major, minorum et parium. 
Cuius sententiae videtur fuisse pater 
Raderus... 

TY opinionem ore lenus acecepi- 
mus patris Bidermani, qui existimat 
acutum esse comparationem maiorum, 
minorum et pariumn... 

Y opinio fuil aliquando mea non- 
nullisque per multum probatur acu- 


DEFINICIÓN DE LA AGUDEZA LITERARIA 


Ll. Según la primera definición, la agudeza Jl 
teraria] es una máxima o una sentencia formula- 
da de forma atractiva. 

La segunda definición es la del padre Dionisio 
Petavio: ek algo que está completamente acorde 
con el asunto de que se trata más allá del uso y 
la expectativa generales. 


La tercera definición afirma que es agudo lo 
que contenga una metáfora ingeniosa y poco fro» 
cuente, o una alegoría o una hipérbole. o bien una 
semejanza o comparación de cosas máx grandes, 
más pequeñas o iguales. Rader parece haber sido 
el autor de esta opinión. 


La cuarta definición la recogemos de labios del 
padre Bidermano, el cual considera que la agude- 
za cs una comparación de cosas mayores, meno- 
res e iguales. 

La quinta definición es, en cierto modo, mía y, 
cn efecto. para algunos está sobradamente proba 


" B, Croce, Storia dell'etá Barocca in ltalía, 2." ed., 1964, pág. 188, y Problema dí Estutica, 1910, pág. 
316. Véase también: C. Vasoli, Le imprese del Tesauro, en: Retorica e barocco, 19, pág. 244. 

'* GR. Hocke, Die Welt als Labyrinib, 1957. El autor de este libro, que tuvo c) mérito «e sacar del 
olvido la persona de Tesauro, no se dio cuenta de su papel e importancia en la historia de la estética. 
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tum esse sopbisma quoddam, secu fal- 
lacem argeumentationem, eum nimiruam 
fallitur lector aliguo sophistico arti- 
ficio suaviterque trahitur ad assengum 
conclnsionis simpliciter falsae vel se- 
cundum aliquam partem. 

Lectis ergo omnibus ferme aueto- 
tribus Latinis Graecisque, qui aculi el. 
arcuti speciem in operibus suis prae 
se ferre volebanl, cumque multa super 
hac re cum viris in Polonia, Germania, 
Gallia Ttaliaque doctissimis disseruis- 
sem, hane acuti definitionem veram 
esse et germanam rollegi: 

Acutum est oratio continens affi- 
nitalem dissentanel et consentanel, 
seu dicti concors discordia vel discors 
concordia. 


B. GRACIAN. El eriticón, vol. 1, Crisi 
octava, “Las muravillas de Artemia> 


2. Es el arte complemento de la naturaleza 
y un otro segundo se que por extremo la her 
mosea y aún pretende excederla en sus obras. 
Preciase de haber añadido un otro mundo ar 
tificial al primero, suple de diario los descur 
dos de la naturaleza. perfeccionándola en 
todo: que sin este socorro del arlificio, que- 
dara juculta y grosera. 

Fste fuc. sin duda. el empleo del hombre en 
el paraiso, cuando le revistió el Criador la 
presidencia de todo el mundo y la asistencia 
en aquel para que lo cultivase: esto es, que 
con el arte lo aliñasc y puliese. De suerte que 
el artificio, gala de lo natural. realce su la- 
neza, obra siempre milagrosa. Y si de un pá- 
ramo puede hacer un paraíso, ¿qué obrará en 
el ániwo cuando las huenas artes emprenden 
su cultura? 


B. GRACIAN, Agudeza y arte de ingenio, 
1648. Disc. VI! 


3. La verdad, cuanto más dificultosa, es 
más agradable. y el conorimento que cuesta 
es uás estimado... Ponderase la discordancia, 
y luego pasa el ingenio a dar la sutil y ade- 
cuada solución... Una disonancia entre el su- 
jeto y su afeto hace agradable armonía, y si 
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da que la agudeza es un sofisma o falsa argimen- 
tación, que se da cuando un lector es en efecto en- 
gañado mediante una sutileza solística y es arras- 
trado dulcemente al asentimiento de ima conclu- 
sión sencillamente falsa o bien parcialmente falsa. 


Tras haber leído, por tanto, a casi todos los au- 
tores latinos y griegos que querían exponer la idea 
de lo agudo e ingenioso en sus obras, y habiendo 
disentido con los hombres más sabios de Polonia, 
Alemania, Francia e Italia, he concluido que la de- 
finición auténtica y genuina de la agudeza es ésta: 


La agudeza es un disenrso que contiene la ali- 
nidad de lo discorde y de lo concorde, o bien una 
discordia concorde o una concordia discordante 
expresada con palabras. 


la razón que sc da es sentenciosa. colma el 
artificio. 


B. CRACIÁN, Agudeza y arte de ingenio, 
Disc. 1). 


4. La primera distinción sea entre la agu- 
deza de perspicacia a la de artificio, que es 
el objecto desta arte. Aquella tiende a dar al- 
cance a las dilicultosas verdades, descubrien- 
do la más recóndita; ésta, no cuydando de 
esso, alecta la hermosura sutil. Aquella es 
más útil, ésta deleitable. Aquella es todas las 
artes y ciencias y sus hábitos: ésta, como €s 
trella errante, no tiene casa lija. 

Pudiera dividirse la agudeza de artificio en 
agudeza de concepto, de palabra. y de acción, 
que las ay prontas. muy hijas del ingenio... 
Buélvese a dividir la agudeza incomplexa en 
sus dos géne ros y modos, y de redúcese a 
quatro ralzes y como fuentes. La primera es 
de correlación y convenienza de un sujeto 
con utro, y aqui entran las proporciones, im- 
proporciones, semejanzas, paridades, alusio- 
nes, ete. La segunda es de ponderación jui- 
ziosa sutil y a ésta se reducen los descempe- 
ños, crysis, paradoxas, encarecimientos, etc. 
La tercera es de raciocinación, y a ésla per 
tenecen los reparos. tmisterios. ilaciones. 
pruevas, etcétera. La quarta es de invención. 
y comprehende las ficciones. estragemas e in- 
venciones raras de acción y dicho. 


D. BOCHOURS, La maniere de bien penser 
duns les vuvrages «Vesprit. 1687. pág. 381 


53. Le goút est un sentiment na- 
ture] qui tient 4 lPáme, et qui est 
independant de toutes les sciences 
quéon peut aecquérir... Le bon goút 
ost le premier mouvement, ou pour 
ainsi dire une espece d'instinct de 
droite raison qui Pentraisne avec rapi- 
dité, et quí la conduit plus súrement 
que tous les raisounements qWelle 
pourroit faire. 


El. CUSTO Y LA RAZÓN 


5. El gusto es un sentimiento natural que de- 
pende del alma. siendo independiente de todos los 
conocimientos que pueden adquirirse. [..] El 
buen gl gusto consiste en una conmoción primaria 
o, por decirlo así, en una especie de instinto de 
la recta razón que conduce y arrastra con mayor 
rapidez y seguridad que cuantos razonamientos 
pudiera realizar. 


505 


D. BOUHOURS, ibid.. pág. 131 


6. Nous appellons pourtant quel- 
quefois belle pensée ce qui n'est que 
jolie, et alors nous confondons le bean 
avec ee qui plait, á Pexemple de Dé- 
métrius, qui donne le nom de breanté 
aux choses qui flattent les sens on 
touchent le coeur. 


D. BOUMOURS. ibid., pág. 239 


7. D'affectation qui regarde les 
pensées vient d'ordinaire de Vexcts 
on on les porte, c'est 4 dire au trop 
de sublimité, ou trop d'agrément, on 
trop de délicatesse, suivant les trois 
genres que nous avons ótablis; Pun 
de pensces nobles, grandes et sublimes; 
Vantre de pensces jolies el agréables; 
et le troisiéme de pensées fines et déli- 
cates, 


. BOUHOURS. ibid.. pág. 397 


8. Le monde fabuleux, qui esc le 
monde des poetes, n'a en soy rien de 
réel: c'est louvrage tout pur de l'ima- 
gination... Mais ce systéme estant une 
fois supposé, tout ce qu'on feint dans 
Vétendue du méme systéme ne passe 
point pour faux parmi les secavants. 


D. BOUHOURS, ibid.. pág. 16 


9. Le figuré mest pas faux, et la 
métaphore a sa vérilé aussi bien que 
la fiction. 


F.. TESAURO, Canocchuale Aristotelico, 1655 


10. Boltá delle parole nasec dalla 
nabilitá dell” objecto significato e dalla 
sonortitá. della voce siguificante. 
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LO BELLO Y LO QUE GUSTA 


6. No obstante lo cual. algunas veces califica 
mos de bello pensamiento lo que sólo cs bonito. 
confundiendo de cstc mode lo bello y lo que gus 
la, siguiendo así el ejemplo de Demetrio, el cual 
llama belleza a las cosas que halagan los sentidos 
o a aquellas otras que el corazón conmueven. 


LO SUBI.IME, LO AGRADABLE 
Y LO DELICADO 


7. La afectación. en lo que hce a los pense- 
mientos. procede de ordinario de un extremo al 
que se les lleva. es decir, de un exceso de subli- 
midad. de un exceso de complacencia o de un ex- 
ceso de delicadeza. según estos Lres géneros que 
ya tenemos kien establecidos: el primero de los 
cuales es el de los pensamientos nobles y subli- 
mes, el segundo el de los pensamientos bonitos y 
agradables y el tercero el de los pensamientos f- 
nos y delicados, 


EL SISTEMA POÉTICO 


8. El mundo fabuloso, que es el de los poc- 
Las. no posee en sí nada de real, siendo la obra 
de la pura imaginación. |...| Pero una vez supues- 
to este sistema. todo lo que se finge, dentro de lo 
que abarca el sistema mismo, ya no pasa por falso 
entre los entendidos. 


LA VERDAD CONTENIDA EN LA METÁFORA 


9. — La figura no es una falsedad. y la metalo- 
ra posee su verdad, igual que la ficción. 


SONORIDAD Y NOBLEZA 


10. La belleza de las palabras nace de la mo- 
bleza del objeto significado y de la sonoridad de 
la voz significante. 


LK. TESAURO. ibid. pág. 76 


11. Hora conciosiache ogni godi- 
mento consista nel satisfare ad alenna 
delle tre humane facoltá, senso, afíetto, 
intelligenza; ancor delle figure, aitre 
sono indirizzate a lusingare il senso 
dell'udito, con 'harmonica soavitá del 
periodo, altre a commover Vaffetto 
con la energia delle forme vivaci, eb 
altre a compiacer VPintelletto con la 
significatione ingegnosa. Et eccoti tre 
suppremi e udeguati generi onde si 
spundono butte le rettoriche figure, 
cioé Harmonico, Patetico e Ingegnoso. 


E. TESAURO, ihid., pág. 18 


12. Queste sono sei spetie de'corpi 
figurati che possono fondar le argutie 
simboliche e conseguentemente le im- 
prese: cioe corpi naturali visibili; 
corpi artificializ corpi materiali invisi- 
bili; corpi astratti; corpi fabulosi; corpi 
chimerici. 


E. TESAURO, ibid.. pág. 74 


13. Ogni argutia € un parlar fi- 
gurato, ma non ogni parlar figurato 
¿+ uvargulia. Quelle figure propria- 
mente si chiamano argute, le quali 
consistono nella significatione ingeg- 
OSA. 

(p. 145/6) Figure ingegnose, o sia 
di significatione, sono legitime figli- 
vole del argutezzs. 

Il parlar proprio sembra piccola 
gloria. 

(p. 164) Essendo la Metafora il 
piú ingegnoso e acuto, il piu pellegrino 
e mirabile, il piú gioviale e giovevole, 
il piú facondo e fecondo parto del”hu- 
mano intelletto... 

(p. 369) Metafora altro non é che 
poetica imitatione e si pró rappresen- 
tare con parole o con obietti o con 
attioni animate. 

(p. 372) Ogni statua e una meba- 
fora. 


TRES CLASES DE FIGURAS POÉTICAS 


11. Y teniendo ahora en cuenta que lodo pla- 
cer consiste en satisfacer alguna de las tres huma- 
nas facultades, los sentidos, la pasión y la inteli- 
gencia, también entre las figuras unas estarán en- 
derezadas a halagar el sentido del oido con la ar- 
mónica suavidad de los periodos, otras a conocer 
la pasión gracias a la energía de las vivaces for. 
mas, y otras por fin a complacer el intelecto me- 
disnte una ingeniosa significación. He aquí. pues. 
Lres supremos y bien adecuados géneros de don- 
de surgen todas las Úiguras retóricas, a saber, el Ár- 
mónico. el Patético y el Ingenioso. 


CUERPOS ABSTRACTOS Y QUIMÉRICOS 


12. Estos son los seis tipos de cuerpos dota- 
dos de figura que pueden fundamentar las sutilc- 
zas simbólicas y consecuentemente las empresas, 
a saber, cuerpos naturales y visibles, cuerpos ab» 
traetos, cuerpos fabulosos y cuerpos quiméricos. 


1.4 METÁFORA 


13. Toda sutileza consiste, pues, en un hablar 
figurado, pero en cambio 110 Lodo hablar ligurado 
es una sutileza. Así. se llaman propiamente suti- 
les aquellas figuras que consisten en una ingenio- 
sa significación. 


Las figuras ingeniosas, es decir, las dotadas de 
dicha significación, son hijas legítimas de la suti- 
leza. 

Así que el simple hablar es gloria bien pequeña. 


Siendo la Metáfora el más agudo e ingenioso, 


admirable y peregrino, jovial y placentero, lecun- 
de y lacundo parto del liumano ¡utelecto... 


La Metáfora no es sino una poélica imitación, 
pudiéndose representar con palabras, objetos o ac- 
ciones animadas. 


Toda estatua es una metálora. 
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E. TESALRO. ibid.. pág. 424 


11. Il Simbolo, 6 una Metafora 
significante un concetto, per mezzo 
di aleuna Figura apparente. 

T cenno, € una Melafora signifi- 


caule ub concctto, per mezzo di 
qualehe atlo corporale, ocularmente 
rappresentato. 


1 ballo, é Metafora Attuosa, signi- 
licante, col Gesto e col Movimento, 
gli Affetti interiori, o VPesteriori At- 
tioni Tlumane. 

T giochi eqnestri, som'anch'essi 
Melufore alludenti £4 qualche fatto 
Militage, per mezzo di atti cavalle- 
reschi. 

Mascherate, son Metafore rappre- 
sentanti un concetto, per mezzo di 
Habiti, e sembianti diversi. 

Tragedie, son Metafore rappresen- 
banti ablioni FHeroiche con Hasbito, 
Voce e Gesto e Harmonia. 

Comedie; son Metafore rapprescn- 
tanti atlioni domestiche di gente 
hassa: per mezzo degli Babiti, della 
Voce e dell'attione. 

Pittura e Seultura, son Metafore 
rappresentunti un Obietto, per mezzo 
della Imitation de eolori in tavole, 
o delle futtezze in rilievo. 

Apparati e Machine Teatrali son 
Metafore rappresentanti alcun luogo; 
o vero, o fabuloso; per mezzo di ap- 
parenza e Mari ondeggianti, e selve 
mobili e corpi volanti. 

Gicroglificho é Metafora signifi- 
cante un simplice obietto, per mezzo 
di Figura dipinta, o sculta, come se 
fosse un Vocabolo. 

Arme gentilesca € metafora es- 
pressa nello Seudo significante al- 
cun'Attione, o hereditario Concetlo di 
una Pamiglia. 
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TODO ARTE ES UNA METAFORA 


14. El Símbolo es una Metáfora que significa 
un conceplo, haciendo esto por medio de una F+- 
gura aparente. 

El signo es una Metáfora que significan un con- 
«epto por medio de cualquicr acto corporal peu- 
larinente representado. 


El baile es una Metáfora en Ácto. que significa 
con Gesto y Movimiento las Pasiones interiores o 
las Acciones Humanas exteriores. 


Lus juegos ecuestres son también Metáforas 
que aluden a cualquier hecho militar por medio 
de los actos caballerescos. 


Las Mascaradas son Metáforas que representan 
un concepto. por medio de Ropas y sermblantes di- 
VOTSOS. 

Las Tragedias son Metáforas que representan 
las acciones Heroicas, con la Voz, el Gesto y la Ár- 
monía. 

Las Comedias son Metáforas que representan 
las acciones domésticas de la gente baja. por me- 
dio de las Ropas, de la Voz y la geción. 


La Pintura y la Escultura son Metáloras que re 
presentan un Objeto, bien por medio de la imita- 
ción del color sobre wura tabla o mediante su Tea- 
lización en relieve. 

Los Aparatos y Máquinas Teatrales son Metáfo- 
ras que representan un lugar, verdadero o tabnlo- 
so. por medio de apariencias y Mares ondulantes, 
selvas móviles y cuerpos voladores. 


El Jecoglílico es una Metáfora que signilica un 
objeto simple, por medio «de una Figura esculpida 
o pintada. como si fuera un Vocablo. 


Y las Armas nobiliarias son metáforas expresa 
das en un Escudo que significan alguna Acción o 
Concepto hereditario propio de una Familia. 


7. LA TEORÍA DE LA PINTURA EN EL SIGLO XVI 


1. Félibien. La teoría clásica del arte llegó al suelo francés más tarde que la 
poética del clasicismo, y allí perduró hasta el siglo XVIII+. En efecto, los franceses 
aprendieron la doctrina clásica en Roma, pero al llevarla a París convirtieron esta ciu- 
dad en su principal sede y capital. El pionero de esta empresa fue Poussin, quien 
resucitó las tesis del clasicismo en el momento en que estaban agonizando. Pero ade- 
más las renovó y al tiempo las mejoró; así, su nueva versión de la teoría clásica na- 
cería alrededor del 1640. 

Entre las personas próximas a Poussin estaba André Félibien (1619-1695)”, pues 
ambos se conocieron cuando el segundo residía en Roma desempeñando el cargo de 
secretario de la embajada francesa (1647). Félibicn recogió entonces toda la infor- 
mación posible sobre su maestro para exponer sus concepciones en forma escrita, y 
él mismo empezó a profesarlas —o al menos profesaba lo que él tenía por concep- 
ciones de Poussin— prácticamente desde el mismo momento en que las conoció, pero 
su libro sólo se editó al cabo de veinte años, convirtiéndose de esta suerte en una 
especie de eslabón entre el clasicismo de Poussin y el tardío clasicismo francés. 

Félibien, que fue escritor y gran entendido en las artes plásticas, en tanto que 
miembro de la Academia de Pintura y Escultura, redactó durante cierto tiempo 
(1667) las actas de las sesiones celebradas por aquélla, y a partir de 1671 ocupó el 
puesto de secretario de la Academia de Arquitectura. 

Así, aparte de unos amplios Entretiens sur les vies et les ouvrages des plus excellens 
peintres (1666-85) que tratan de pintores, de Poussin en particular, Félibien es autor 
de un Tratado de arquitectura, pintura y otras artes (1676) y de otro tratado, L'idée du 
peíntre parfaíf (impreso ya en 1707), 

Los principales conceptos de l'élibien, así como sus lemas y sus tesis estéticas, 
fueron asumidos de la doctrina poussiniana, figurando entre ellos la distinción entre 
belleza y gracia *, el concepto de belleza idcal, la tesis de seleccionar el arte de la na- 
turalcza, la de la libertad en el tratamiento de la naturaleza por el arte?, la de buscar 
temas nobles, la de lograr una «agradable» ejecución reconociendo la primacía del 
diseño, el entender el arte en tanto que saber, y como objeto del gusto y luente de 
enseñanza; y junto a ello el ideal del pintor-estudioso y el del pintor-erudito, y los 
conceptos de «gran gusto» ', de lo sublime, y de la «luz de la razón», que dirigen el 
ane?. 

No obstante, Félibien tenía propensión a convertir las reflexiones y observacio- 
nes del gran pintor en imperativos absolutos, sobrepasando con ello la delgada ha- 
rrera de separación entre la doctrina clásica y la académica; siendo sin duda pura- 
mente academicista la afirmación de Félibien de que el artista cometería un gravísi- 
mo error pintando a Apolo o a la Aurora con el pelu negro?. Félibien deja así al 
artista muy limitadas posibilidades, pues mal estará que sus cuadros sean naturalis- 
tas, y mal también cuando sean barrocos; hace mal, pues, el pintor cuando se con- 
tenta con una simple y miserable imitación de la naturaleza, sin distinguir entre be- 


" A. Fontaine, Les doctrines d'art en France, 1909. H. Lobhmiiller, Die franzósische Theorie der Malerei 
ía 17. Jabrbundert, Marburg, 1933. 


Y |. Bialostocki, N. Poussín i teoría klasycyzina. págs. 78 y sigs. 
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lleza y fealdad (como hacia Caravaggio), pero también obra mal cuando se deja guiar 
por la imaginación, pintando con «furia» y facilidad, como dicen los italianos. 

No obstante estas restricciones, los juicios de Félibien testimonian cierto plura- 
lismo liberal, puesto que, pese a todo, el autor tiene en gran estima no sólo a los 
clásicos, sino también a Caravaggio. Asimismo, las teorías de Félibien son más libe- 
rales que las preconizadas por otros escritores de la época, mostrándose dispuesto 
hasta cierto punto a renunciar a las reglas, consintiendo en las licencias artísticas, y 
afirmando que a veces hay que obrar en contra de los preceptos”, ya que en la na- 
turaleza se dan miles de bellezas diferentes, entre las que se encuentran algunas ex- 
traordinarias que «con frecuencia van en contra del orden natural». «No hay, pues, 
que imaginarse que en un arte (como la pintura) todas las reglas son tan infalibles 
como en la geometría». Y no se debe censurar un cuadro por no haber observado 
el pintor algún que otro precepto de la óptica en algunos detalles. En la pintura, al 
igual que en la música y en la poesía, existen reglas infalibles, pero una cosa es co- 
nocerlas y otra saber aplicarlas debidamente”. ln todas las artes las licencias son ad- 
misibles, e incluso a veces resultan imprescindibles. Los grandes genios están por en- 
cima de las reglas*, artistas celcbérrimos han buscado una belleza perfecta, y eso es 
lo que se debe hacer, pero «el saber (la sceence) sobre la belleza perfecta es tan ocul- 
to que hasta ahora nadie ha logrado descubrirlo». El pintor puede así representar 
no sólo aquello «que se encuentra en la naturaleza y que ha ocurrido en el mundo, 
sino también cosas nuevas por completo, de las que es creador»?. 

Félibien permaneció fiel a la convicción de que la belleza estriba en reglas, pro- 
porción y simetría, pero añadía que éstas son insuficientes para alcanzar la perfec- 
ción de una obra; así, además de belleza, la perfección precisa de gracia, y ésta gusta 
aun sín reglas?. La gracia gusta sin que sepamos por qué, llega directamente al co- 
razón, y lo conquista sin consultar a la razón. Estas ideas significaban, como se ve, 
una considerable restricción del racionalismo clásico. 

Fétibien, que es considerado como un teórico del clasicismo, fue el portavoz del 
clasicismo poussiniano. El personalmente también se creía un clásico, pero ello no 
obstante se alejaba con mucho del clasicismo tradicional, pues, por un lado se orien- 
taba hacia un clasicismo que petrificaba y hacía cada vez más absolutas las tesis clá- 
sicas, y, por otro, hacia un liberalismo, hacia una interpretación más liberal de la teo- 
ría estética [otros teóricos contemporáneos a él eran mucho menos liberales). 

2. Tratados de Abrabam Bosse y de Fréart de Chambray. Los años cuatenta del 
siglo XVI marcan la primera fecha importante en la historia francesa de la teoría del 
arte, siendo entonces cuando Poussin llegó al apogeo de su actividad creadora y su 
popularidad; en 1645 volvió Le Brun a París tras cursar sus estudios en Roma, co- 
menzando a organizar el arte clásico en Francia. En 1648 se fundó la Real Academia 
de Pintura y Escultura, y por las mismas fechas Abraham Posse empezó la publica- 
ción de su teoría del arte (Sentiments sur la distinction des diverses manicres de pernture, 
desseín el gravure, 1649) y Du Fresnoy comenzó a escribir su poema sobre la pintura. 

La segunda ctapa importante fueron los años sesenta, cuando —gracias a los pin- 
tores y escultores— se consolidó la teoría artística Francesa. Y además de Poussin (ar- 
tista) y Félibien (cronista) participarán en este proceso Fréart de Chambray (pole- 
mista), Du Fresnoy, autor de una teoría clásica del arte en verso, Bosse (estudioso), 
Le Brun (uno de los fundadores de la Academia, que introdujo en ella la teoría clá- 
sica), Testelin (escritor) y De Piles (pintor y teórico-revisionista). 
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La Academia Francesa en Roma se fundó en el año 1666, y también en los años 
sesenta se imprimieron los libros más importantes, como la Idéc de la perfection de la 
Peinture de Fréart de Chambray (1662), los Entretiens de Félibien (a partir de 1666), 
Le peíntre convertr (1667) y el tratadillo de Le Brun sobre la expresión en el arte 
(1667). En este mismo año de 1667 pintores tan eminentes como Le Brun, Mignard 
y Ph. de Champagne dieron conferencias en la Academia (cuyos textos se publica- 
ron al año siguiente). El ya mencionado poema de Du I'resnoy se editó finalmente 
en 1668, y su publicación fue al mismo tiempo el principio de las actividades de De 
Piles, quien tradujo el poema del latín al francés. Respecto a las concepciones de la 
Academia concernientes al arte de pintar, fruta de las discusiones celebradas en la 
misma, fueron redactadas por Testclin y publicadas bajo el título de Préceptes en 1679. 

En la doctrina clásica de los pintores franceses pueden advertirse dos tenden- 
cias. La primera, representada por Abraham Bosse (1602-1676)P, fue una orienta- 
ción de aspiraciones científicas, de carácter exacto y matemático, en la que una parte 
considerable de la teoría artística se fundaba en disquisiciones y cálculos geométri- 
cos. A la luz de esta doctrina, la imagen era cuestión de cálculos', de modo que si 
no se observan las leyes de la geometría y de la perspectiva, la imagen no puede ser 
buena!!. Era ésta una opinión parecida a la que en el siglo XV sostuvicran Piero de- 
lla Francesca y Luca Pacioli. 

Bosse era calvinista, y cabe suponer que la rigidez de sus exigencias metódicas 
y de su interpretación del arte se debiera a su rígida postura protestante. Pero ais- 
lado en sus concepciones, no encontró partidarios ni adeptos. El prepotente Le Brun, 
que estuvo en contra de sus teorías, hizo que se le relegara de la Academia (en 1661) 
y le obligó a que abandonara la enseñanza. 

De este modo, quedaría como única alternativa la segunda de las tendencias, 
cuyo máximo representante fue precisamente Le Brun, siendo Roland Fréart de 
Chambray su portavoz. Pero era ésta una orientación que contaba con el apoyo y 
aprobación de la mayor parte de los teóricos, mas no de los artistas. Ásí, en el tra- 
tado de Fréart hay una crítica del arte contemporáneo, porque en este período de 
floración de la teoría clásica, la práctica artística ostentaba más bien rasgos barrocos. 
Los académicos podían recurrir a la obra de Poussin o a la de los viejos maestros 
italianos y apoyarse en ellas, pero de entre los contemporáneos sólo se podían citar 
a sí mismos. Fréart censuró el gesto exagerado, «el atrevimiento del pincel», «la be- 
lleza quimérica» y la «furia» bartocos, exigiendo que los temas pictóricos fueran pen- 
sados prudentemente, que el cuadro tuvicra una composición sensata y una adecua- 
da expresividad, y que fuera fic) a la historia y a la costusme. La costume, es decir, la 
conveniencia, figuraba en el primer plano de esta variante de la teoría; así, había pre 
ceptos definidos hasta el más mínimo detalle para cada tema y cada personaje; así 
se debe pintar a Apolo, y así a César, siendo la verdad el último recutso y criterio 
que se esgrimía como regla suprema (aunque fuera difícil, cuando no imposible, de- 
terminar, par ejemplo, el verdadero aspecto del dios Apolo). 

La base de esta teoría era la convicción de que para todo el arte existe sólo una 
única verdad bien definida, y aunque Fréart conocía perfectamente la tesis de que 
cl arte progresa y cambia continuamente, tachaba esta concepción de «frívola», sólo 
satisfactoria para los ignorantes !?. 

3. Du Fresnoy. Como Félibien o Fréart, Charles-Alphonse du Fresnoy, otro 
teórico destacado de la época, tampoco fue un artista o estudioso, sino sólo literato 
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diletante, y gracias a su larga estancia en Roma pudo ser un eslabón más entre la 
vieja teoría italiana del arte y la nueva francesa. Así, su Art de peínture es un poema 
lapidario en cuanto a la forma (sólo consta de 549 versos), retocado y perfeccionado 
durante varios años [entre 1641 y 1665, para ser exactos) y escrito en latín, cuya tra- 
ducción al francés se debe a De Piles. Es el suyo un tratado atemporal que no po- 
lemiza con el arte barroco contemporáneo ni aspira a la originalidad, limitándose a 
ser una recopilación de tesis aceptables por cualquier «estudioso» de la época y sus- 
ceptibles de ser el credo de la Academia. Esta «antología» versificada, de evidente 
inspiración horaciana, era un equivalente del 47* poétigue de Boileau y aunque com- 
puesta sicte años antes que la del segundo, ho logró alcanzar la misma popularidad. 
A pesar de todo, la literatura gozaba de mayor aceptación que las artes plásticas, a 
lo que se sumaba el hecho de que con su traducción al francés, el poema de Du ['res- 
noy había perdido su atractiva forma versificada. 

A continuación presentamos las principales tesis contenidas en el tratado de Du 
Fresnoy, tepitiendo una vez más aquel conjunto de concepciones teóricas, en la for- 
ma tardía que habían adquirido a linales del siglo XVII: 

1. La finalidad de la pintura es la belleza, y su modelo son la naturaleza y lo 
antiguo 1. Lo esencial en la pintura es saber reconocer las obras bellas de la natura- 
leza y las más convenientes a este arte. La selección debe realizarse conforme al gus- 
to y usanza de los antiguos, porque de lo contrario no será más que una ciega y atro- 
vida barbarie que descuida lo hermoso. 

2. No se debe copiar a la naturaleza, sino elegir en ella. No basta con imitar 
minuciosamente todo lo natural, siendo preciso que el pintor escoja de la naturaleza 
sólo lo más hermoso, ejerciendo de este modo como juez supremo de su arte. Y al 
cultivar su arte debe comendar los defectos de la naturaleza y ser capaz de retener 
su belleza fugitiva y pasajera'*. El arte duradero contrapuesto a la cambiante natu- 
raleza; la idea no era nueva, mas Du Fresnoy la formuló con claridad. 

3. El arte está sujeto a reglas y, por tanto, sus productos no pueden ser cosa 
del azar". Du Fresnoy hizo una advertencia que doscientos años más tarde será re- 
petida por Degas: «No esperéis que la lortuna o el azar os deparen infaliblemente 
cosas bellas». 

4. El contenido del arte debe ser grande y noble; las cosas bellas deben —con- 
forme a una máxima de los antiguos— contener grandeza (avoir du grand) y unos 
contornos nobles, orden y sencillez, no debiendo tener defectos, y siendo claras y 
coherentes, compuestas de partes grande sy poco numerosas. «Eviten las cosas bár- 
baras, ofensivas para la vista y exageradas, así como las cosas sin vergijenza, viciosas, 
indecentes, crueles, quiméricas, viles y miserables, porque los ojos repudian cosas 
que no quisieran tocar las manos.» 

5. En la naturaleza hay cosas inaccesibles para el arte: «sería un esfuerzo inútil 
querer mostrar en un cuadro la plena luz del mediodía, no disponiendo de pinturas 
que puedan hacerlo.» 

6. Du Fresnoy intentó delimitar con la mayor exactitud posible la cronología 
de la Antigúcdad que había de ser modelo para los pintores. «Llamamos antiguo 
aquello que fue hecho en el espacio de tiempo entre Alejandro el Grande y el em- 
perador Focas, bajo cuyo reinado la guerra condujo el arte a la ruina. Y aquella »za- 
niera que nada tiene del gusto antiguo ni se guía por regla alguna llámase gótica. Di- 
cha maniera bárbara predominó desde el año 611 hasta el año 1450.» 
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7. Las artes están emparentadas entre sí. «El pintor y el escultor trabajan con 
la misma intención y el mismo método.» Y otro tanto se refiere a la poesía, que tam- 
bién debería ser como la pintura, igual que la pintura debería ser como la poesía'”, 
De la argumentación de Du Fresnoy se deduce que la relación entre ambas se funda 
en el contenido que la pintura debe tomar de la poesía. 

8. Du Fresnoy fue tal vez el primero que aplicó en el arte el principio aristo- 
télico del término medio, que en el sistema del Estagirita fue un principio ético, Así, 
creía que la belleza también «está situada entre dos extremos, siendo ambos igual 
de condenables». 

Pero además de las que acabamos de exponer, en el tratado de Du Fresnoy hay 
otras tesis, tanto de carácter general como singulares. Así, sostiene, entre otras cosas, 
que el dibujo tiene prioridad sobre el color, y que aparte de belleza es necesaria la 
gracia. «La nobleza y la gracia son dones poco frecuentes, que el hombre debe más 
bien a los cielos que a los estudios.» Lo más importante en el arte es la inventiva. 
Los temas artísticos deberían scr inspirados por la literatura. En el arte es obligato- 
rio ser fiel al tema (fidelitas argumenti) y respetar a los maestros. La composición (dis- 
posttio) debe observar un principio económico. El artista ha decuidar de la diversi- 
dad de su obra (dada la diversidad de la naturaleza). Asimismo, Du Fresnoy exige 
el equilibrio interno (équilibre) de los cuadros y presta mucha importancia a la ex- 
presividad («con muy escasos colores se puede poner ante los ojos la propia alma»). 

Todas estas tesis eran bien conocidas, a excepción de los postulados de econo- 
mía, diversidad y equilibrio, que aparccen por vez primera en la obra de Du Fres- 
noy. Asimismo, el autor realizó ciertas diferenciaciones conceptuales, por ejemplo, 
entre la manera y el gusto '*. Y también debemos señalar algunas ideas suyas bas- 
tante singulares, como aquella de que los colores deberían ser dispuestos formando 
ondas, a semejanza de una llama o una serpiente?, 

4. La Academia de Pintura y Escultura. La Academia no necesitaba ni tenía mu- 
cho que añadir al ideario de Du Fresnoy. Le Brun, su director, no fue ni escritor ni 
teórico, pero siguiendo los requisitos de la moda vigente —que exigía que el pintor 
fucra al tiempo escritor— compuso un librillo sobre la «expresión»; en cuanto a los 
demás artistas pertenecientes a la Academia, todavía tenían menos que decir respec- 
to al arte que cultivaban. 

La intención de los fundadores de la Academia había sido liberar al artista de 
los imperativos dictados por el sistema gremial (12aftrise); así, en una solicitud diri- 
gida al rey pedían que se eximiera a los artistas de la «opresión» de los gremios. La 
divisa de la Academia era libertas artium restituta, pero en realidad dicha institución 
no hacía sino limitar más aún la libertad creadora, y no mediante estatutos sino me- 
diante presiones ideológicas y económicas. 

Por otra parte, en la fundación de la Academia confluyeron razones de presti- 
gio: los artistas plásticos aspiraban a gozar de la misma condición que los escritores 
(que tenían su Academia desde 1635), así como deseaban separarse de los artesa- 
nos, ya que hasta entonces pintores y escultores habían pertenecido a la misma ca- 
tegoría que los pintores de brocha gorda (barbouilleurs) y los canteros (marbricrs). 
Ahora su programa sostenía que «en la pintura y en la escultura pueden diferenciar- 
se dos partes: el saber y el arte, siendo noble e intelectual (speculative) la primera, y 
práctica la segunda, por lo que sería justo dividirlas en dos campos distintos». Las 
actividades intelectuales deben ser cultivadas con libertad y nobleza, no pudiéndose 
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obligar a los genios a que se dediquen a la práctica artística, pues no sin razón sus 
artes se llaman liberales. 

Respondiendo a estas aspiraciones de los artistas, en 1663 fueron promulgados 
ciertos privilegios reales que tenían por objetivo prevenir a los estudiantes de algu- 
nos tallos y errores y proporcionarles reglas infalibles (régles assurées), En el progra- 
ma de la Academia figuraba, en primer lugar, el objetivo de establecer y enseñar prin- 
cipios «comprobados y respaldados por la autoridad». Así, podría afirmarse que es- 
tas dos palabras —démontrées et autorisées— constituían la quintaesencia de la estética 
del academicismo. 

Partiendo de estos principios, los académicos claboraron en los años 1670-79 
unas «tablas de preceptos». En 1670 se establecieron los preceptos del dibujo (trazct); 
en los años 1672-78, los concernientes a las proporciones del cuerpo humano en sus 
diversas variantes (conforme a la edad y el sexo); cn 1675, los preceptos de expre- 
sión; en 1678, los referentes a la composición (ordormance); en 1678, los del claros- 
curo; y, Finalmente, en el año 1679, se fijaron los preceptos que establecían las reglas 
en el uso del color. Entre los académicos había por entonces una unanimidad ejem- 
plar, y en las actas de sus sesiones consta con frecuencia que una vez terminada la 
ponencia, «todos los presentes compartieron la opinión del conferenciante». 


Puede servir de ejemplo de las posturas académicas esta opinión expresada en 
una de sus discusiones y anotada por Testelin (cl secretario no cita cl nombre del 
autor de estas palabras): «Tanto más hermosos deben considerarse los ubjetos de la 
naturaleza cuanto menos susceptibles son de destrucción (corruptior), y los del arte 
por su parte cuando mejor responden a sus principios y reglas. No se debe, pues, 
evaluar la belleza de los objetos conforme al criterio de lo extraordinario, sino con- 
forme a cómo la perciben y evalúan la mayoría de los hombres ilustrados. En la pin- 
tura, debe considerarse hermoso aquello que mejor imita a la naturaleza, una vez rea- 
lizada una prudente selección de la misma. En lo que respecta al cuerpo humano, 
es sabido que su belleza estriba en la regularidad del conjunto y en la estricta ob- 
servación de las proporciones correspondientes a la expresión, carácter, virtudes y 
funciones desempeñadas pot determinado individuo. En general, las cosas suelen ser 
consideradas como bellas y apreciables por cuatro criterios (égards): primero, por su 
utilidad; segundo, por su comodidad; tercero, por su rareza; y, cuarto, por su nove- 
dad. La utilidad de la pintura es agradar a los ojos y complacer el espíritu por me- 
dio de la representación de las cosas ausentes, cosa que obliga al pintor a imitar lo 
natural en su verdad, y a elegir los más agradables de sus aspectos!» 


Resumiendo: comprueban la belleza del arte su conformidad con las reglas y prin- 
cipios, el juicio de los ilustrados, su utilidad, comodidad, rareza y novedad, su ca- 
pacidad de complacer a los ojos y de traer a la mente las cosas ausentes. Asimismo, 
decide sobre la belleza del arte la maestría: el que sabe cantar, aunque su voz sea 
mediocre, es más estimado que aquél que tiene una voz hermosa, pero desentona?. 
Todas estas opiniones muestran que la teoría del academicismo, pese a su uniforimi- 
dad, admitía diversos criterios de lo bello. 


Las principales características de la teoría academicista del arte eran éstas: 


1. Lo característico de una obra de arte perfecta es la verdad entendida lite- 
ralmente. Las virrudes de una obra de arte son de índole cognoscitiva, no cabiendo 
entre ellas las cualidades puramente artísticas (o, dicho de otro modo, no hay otras 
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49. CIARLES LE BRUN 
Grabado de J. Lubin, según un autorretrato, s. XVIL 


WOANDRE UELIBILES 


50. ANDRÉ FÉLIBIEN 
Grahado de P. Drever, según Ch. Le Brun, h. el año 1700. 


51. CHARLES ALPHONSE DU FRESNOY 
Grabado de fines del s. XVIL 
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52. ROGER DE PIUL.FS 
Grabado de B. Picart, 1704. 


XLIV. LA NATURALEZA ES EL MODELO PARA EL 
ARTE, ALEGORÍA 
Grabado de $. Thomassin, según lrrard; procedente de: Fréart 
de Chambray, Parallele de Parchitecture antique el moderne, V702. 
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XLV. LA MEDIDA RIGF. EL ARTE, ALEGORÍA 
Procedente de: H. Testelin, Sentiments des peíntres sur la peínture, 1696. 
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XLVI. MODELOS DE ROSTROS EXPRESIVOS 
Grabado scgún Ch. Le Brun, procedente de H. Testelin, Sentónents des pemtres sur la peinture, 1696. 
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XLVII. LA GRAN COLUMNATA DEL LOUVRE DE PARÍS 
Proyectada por Claude Perrault cn 1665. El dibujo abarca solamente la parte central de la larga 
fachada de 23 ejes. Aquí se ve que las proporciones de ésta, al igual que las de vtras fachadas de gran- 
des obras arquitectónicas del Renacimiento (como la Cercellara o la Villa Rotonda) observan el princi- 
pio de la sección áurea. Mas los arquitectos franceses, valiéndose de los mismos elementos que los ¡ta- 
llanos, los emplearon de manera distinta: dentro de los marcos de la estética clásica cabían, pues, dos 
tipos diferentes de arte clásico. 


caractertísticas del arte que las cognoscitivas), por lo que en el arte es preciso estu- 
diar e imitar a la naturaleza. 

2. Todo lo que el arte represente debe ser representado adecuadamente, con- 
venientemente, conforme a los principios de la biensé4nce y la convenance. 

3. El arte está sujeto a principios universales, a reglas absolutas. Dichas reglas 
conciernen especialmente a las proporciones; pero además de proporciones regulares 
el arte puede y debe tener otras cualidades, puesto que en la proporción estriba la 
belleza, mas no la gracia. 

4. El arte debe ser evaluado conforme a criterios racionales y universales, y no 
según el gusto personal. Cada cual percibe las cosas de un modo distinto, según sus 
órganos y su temperamento, y de ahí la diversidad de gustos y mancras. Esta es pre- 
cisamente la razón por la que «ne es posible decidir sobre la belleza de acuerdo a 
inclinaciones particulares, las que se hallarían diferentes en la diversidad de naciones 
y de climas». 

5. Deciden sobre el valor del arte su grandeza, nobleza y sublimación, o sea, 
razones de carácter moral. Lo importante en el arte son el tema noble, el elemento 
espiritual y la expresión. La belleza de una obra artística reside no sólo en sus for- 
mas sensiblos, sino también en su sentido más profundo: el mejor arte es el arte ale- 
górico. 

El propio Le Brun hacía hincapié en dos extremos. Primero, en la expresión?!, 
que concebía como la naturaleza de las cosas (caractére de chaque chose), y sólo se- 
cundariamente como expresión del alma y sus pasiones. Y, segundo, resultaba la su- 
perioridad del dibujo sobre el color, porque el primero satisface a la mente mientras 
que el color complace a los ojos. El dibujo representa las cosas reales, y el color sólo 
muestra lo accidental, 

Todos estos principios eran de carácter «clásico», aunque discrepando un poco 
su contenido de la teoría albertiana o pussiniana, de las que dimanaban. Sin embar- 
go, Poussin partía de la imagen, y la teoría era para él una cuestión secundaria, una 
hipótesis explicativa de la imagen, mientras la Academia obró a la inversa; primero 
estaba la teoría, que dejó de ser una hipótesis para convertirse en un dogma que 
impone sus imperativos a la imagen, debido a lo cual la teoría cobró un sentido di- 
dáctico, llegando a ser una norma obligatoria, un precepto apodíctico, absolutista y 
por tanto artificial, El arte sometido a semejante teoría acabó haciéndose esquemá- 
tico, monótono, retórico, muy afectado, artificial y pomposo. Es la suya una teoría 
que expresaba el gusto, pero sólo el gusto de un reducido grupo de académicos. És- 
tos alababan a los clásicos reprobando al tiempo el arte barroco de sus contempo- 
ráneos, pero ellos mismos ostentaban rasgos barrocos, sólo que en su específica va- 
riante academicista*. 

El proceso que desembocó en el academicismo había empezado ya en pleno Re- 
nacimiento, tanto en el terreno de la teoría del arte como en la poética, y fue por 
entonces cuando comenzó la personificación de los cánones y la canonización de los 
grandes artistas. En los umbrales del Renacimiento los preceptos (medievales) de 


B. Teyssedte, en: L'hestorre de lart vue du grand siecté, 1965, presenta detalladamente la actitud 
de los clásicos y de los académicos hacia diversas corrientes artísticas. 
ML, Rosci, Mamerísmo e acadentismo nel pensiero critico del Cinquecento, en: Acme, 1956, págs. 57 
y si Y siBs. 
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la poesía y el arte fueron reemplazados por los principios (modernos) Y. En el siglo 
XVL, en cambio, el proceso fue inverso: los principios se convirtieron en preceptos 
canónicos, lo cual creaba el peligro de convertir en clasicismo en un academicismo. 
Mas el resultado de este proceso fue inesperado, pues el renacentismo introdujo en 
la poética cambios comparables a los que la escolástica obró en la filosofía*, 

5. DePdes, Como Félibien, Fréart v Du Fresnoy, Roger de Piles (1635-1709) 
no fue artista sino escritor-amateur de noble estirpe; así, ejerció bastante tiempo la 
diplomacia, oficio que le permitía dedicarse al arte de escribir (que cultivó durante 
casi cuarenta años). Pero su obra más importante, el Cours de peinture, sólo fue pu- 
blicada un año antes de su muerte. Vinculado a los círculos académicos tenía, em- 
pero, sus propias teorías, que fueron causa de que se le tuviera por revisionista y al 
principio no se le admitiera en la Academia. Por fin logró ingresar en ella en 1699, 
ganando casi inmediatamente una posición destacada. * 

A. Balance des Peíntures. Lo anterior no quiere decir que De Piles no compar- 
tiera las concepciones típicas del academicismo del siglo XVI. Así, una de ellas in- 
cluso adquirió en su teoría una forma extremada, casi caricaturesca. De Piles soste- 
nía en efecto que es posible evaluar a cada pintor con la máxima exactitud, dando 
una calificación numérica a cada uno de los diversos aspectos de su arte (aunque 
asegurara que había realizado su «balance de pintores» —su intento de medir los mé- 
ritos de los respectivos pintores valorándolos en términos matemáticos— a petición 
de ciertos amigos y más bien por entretenerse). Su famoso «baremo» evalúa al ar- 
tista en cuatro categorías: composición, dibujo, color y expresión, en una escala de 
1 a 20 puntos (pero ninguno de los artistas evaluados merecía, a su juicio, la nota 
de 20 ó 19 puntos que eran clasificación máxima y sinónimo de perfección)!, Cita- 
remos aquí, a guisa de ejemplo, su evaluación de catorce grandes pintores: 


Nombre: Composición Dibujo Color Expresión 
Durero 8 10 16 8 
Le Brun 16 16 8 16 
Los Carracci 15 17 13 13 
Holbein Q 10 6 13 
Giulio Romano 15 16 4. J4 
Leonardo da Vinci 15 16 4 1 
Miguel Ángel 8 17 4 8 
Caravaggio 6 6 16 0 
Poussin 15 17 b 15 
Rafael 17 18 12 18 
Rembrandt 15 6 17 1 
Rubens 13 13 174 17 
Tintoretto 15 14 16 4 
Tiziano 12 15 18 6 


* E. Krantz, Introduction a Ubistoire des doctrines classiques en France, 1893. 
El «balance de pintores» de De Piles tuvo algunos predecesores, entre ellos a Passeri (hacia el 
año 1675). Véase: E. v. d. Grinten, Enquiries órto the History of Art-bistorical Wrding, 1952. 
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Los cuatro elementos de la pintura según los que De Piles evalúa a los artistas 
—composición, dibujo, color y expresión— fueron una simplificación de los cinco 
elementos fijados por Junius y repetidos por Fréart de Chambray. Pero uno de 
estos elementos, la expresión”, no significaba ya en la clasificación de De Piles una 
característica del objeto, sino una revelación del sujeto en él, una manifestación 
del «pensamiento del corazón humano». De Piles advierte además que su clasifi- 
cación es simplificada, y que en la composición convendría distinguir entre inven- 
ción y disposición, comprendiendo por invención una «adecuación» de los ob- 
jetos al tema y teniendo en cuenta que la invención puede scr histórica o alegó- 
rica. La disposición del cuadro la identifica, en cambio, con su economía, y el 
dibujo es, a su modo de ver, uno de los elementos fundamentales de la pintura, si 
bien admite que el término no es nada preciso, ya que puede significar «la idea de 
la obra toda», «el estudio aprovechado luego en el cuadro» o bien una «delimita- 
ción» (circonscription) del objeto. Pero en el fondo, el dibujo no forma parte del 
arte, puesto que es un fenómeno complejo: De Piles cita así como elementos 
del dibujo, corrección, buen gusto, elegancia, carácter, variedad, expresión y pers- 
pectiva”. 

B. Tres verdades. En su definición de la pintura, hace De Piles clara distinción 
entre su esencia y su finalidad. «La esencia y definición? de la pintura es la imita- 
ción de los objetos visibles por medio de la forma y los colores. Hay, pues, que con- 
cluir que cuanto más fuerte y fielmente imita la Pintura a la naturaleza, más rápida 
y directamente nos lleva hasta su fin, que es seducir a los ojos». Lo esencial del arte 
es, pues, ser una imitación, y su finalidad es el placer que proporciona. "Tanto esta 
tesis como otras que formuló De Piles al analizar la pintura las aplicó posteriormente 
a las otras artes. 

Pero el problema que más preocupaba a De Piles y que tenía por el más impotr- 
tante en el arte, era el problema de la verdad. Ella es lo que más atrae al espectador, 
según afirma De Piles?. Y el autor distingue dos clases de verdad: la simple y la 
ideal”, 

1. La verdad simple —que también llama «verdad primera»— es una fiel imi- 
tación de la naturaleza, causante, por ejemplo, de que el cutis del rostro dé la sen- 
sación de ser verdadera piel, o que los pliegues de las ropas parezcan una auténtica 
tela. 

2. La verdad ideal, a su vez, es una selección de perfecciones que nunca 
se dan juntas en la naturaleza, pero que pueden ser recogidas de diversos objetos, 
especialmente entre los provenientes de la Antigiledad. La verdad ideal com- 
prende abundancia de ideas, riqueza de invenciones, conveniencia de posturas, cle- 
gancia de contornos, belleza de expresión, etc. Esta verdad ideal es «casi tan real 
como la primera, porque tampoco inventa nada sino que tecoge algo en todas 
partes». La verdad ideal es más perfecta, pero no puede prescindir de la verdad 
simple, indispensable en tanto que es su base (sujet) lo que le proporciona gusto 
y vida”. 

Mas como si estas dos verdades no fueran suficientes, De Piles distingue una ter- 
cera, que es la verdad compuesta (de las dos anteriores) y al tiempo la más perfecta, 
y que —no obstante— hasta ahora nadie había alcanzado, no habiendo ni siquiera 
aspirado a ella. En cuanto al propio De Piles, también tenía poco que decir sobre 
este extremo. Por lo demás, de entre todas las bellas artes (De Piles usa ya este tér- 
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mino) la pintura es la más verdadera, pues las otras sólo dan imagen de las cosas 
ausentes, mientras la pintura las reemplaza haciéndolas presentes. Así, el agradar no 
es su único objetivo, puesto que también crea ilusiones y de este modo nos engaña 
(trompe), 

En cuanto a la «segunda verdad», la ideal, De Piles afirma que la misma «con- 
fiere a cada objeto aquello que no tiene, mas podría tener». Hay que reconocer en 
consecuencia que una verdad que confiere al objeto lo que éste no posee, estaba con- 
cebida con bastante libertad. Así, en la teoría de De Piles el ideal es compatible con 
la realidad, y el deber de mejorar la naturaleza?! con el respeto a la verdad. Pero 
aparte este caso, De Piles entendía la verdad muy escrupulosamente: el pintor tiene 
prohibido representar juntamente en un cuadro aquello que en la naturaleza no se 
abarcaría con una sola mirada, ni tampoco aquello que sucediese en distintos tiem- 
pos, porque si así obrara cometería un error imperdonable. 

Así, pues, De Piles usaba la noción de verdad muy rigurosamente en unas oca- 
siones y con bastante libertad en otras, afirmando que sólo los objetos de la natu- 
raleza son verdaderos y los representados en cuadros son ficticios, o bien que estos 
segundos también son verdaderos cuando imitan bien a su modelo. 

La verdad a que se refería De Piles era de este modo medio objetiva, medio sub- 
jeriva. El pintor ha de representar las cosas como son, pero también tal como las ve. 
De Piles conocía las características de la vista, y las tomaba en consideración en sus 
disquisiciones subre la pintura: «Posee el ojo la libertad de ver perfectamente todos 
los objetos que le rodean, fijándose sucesivamente en cada uno de ellos, mas una vez 
que se fija, de todos estos objetos sólo uno se encontrará en el centro de la visión, 
y sólo éste será visto clara y distintamente».?% Gracias a ello, los objetos se funden 
en nuestra visión formando una totalidad (le tout-ensemble); y «procediendo de este 
modo, la naturaleza enseña al pintor cómo debe obrar». 

La verdad gusta siempre, pero dejada a sí misma puede ya aburrir; en cambio, 
combinada con el sentimiento y el entusiasmo, causa en la mente admiración y asom- 
bro, atrayéndola tanto que la mente no tiene tiempo para pensar en ella? 

C. Disputa por el color. Finalmente, De Piles mostraba ser un nuevo portavoz 
de las concepciones académicas: así, tanto su «balance de pintores» como la concep- 
ción de la «verdad ideal» son testimonio de su mentalidad academicista. No obstan- 
te, sus concepciones ostentan otros matices, pues el suyo no era todavía el modelo 
dieciochesco, sino un modelo «transitorio», representativo de la época alrededor del 
1700. Hacía ya diez años que había muerto Le Brun, el guardián del modelo vigente 
en el siglo XV11, cuando De Piles divulgaba su teoría. 

Y entre los nuevos matices de ésta figuraba la mayor atención prestada a los ele- 
mentos psíquicos e individuales en el arte, a los factores afectivos e irracionales 
(el entusiasmo), a la concepción de la expresión como «pensamiento del corazón 
humano», al tomar en consideración el factor ilusorio y las exigencias de la vista 
que transforma el aspecto de las cosas al dar al color la misma categoría que al 
diseño. 

De Piles mostró ser además un gran defensor y admirador de Rubens, despre- 
ciado en la Academia, y su hucha por conceder al gran artista su debido puesto —cosa 
aparentemente insignificante— fue tachada de revolucionaria y peligrosa. Al ensalzar 
a Rubens en tanto que colorista, De Piles provocó una contracción en defensa de 
Poussin en tanto que dibujante. y el enfrentamiento entre los bandos de rubenistas 
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y poussinistas, como se les llamaba entonces, era en el fondo una confrontación en- 
tre concepciones tradicionales y revisionistas£. 

6. La teoría del arte al exterior de Francia: Sandrart. Toda la teoría del arte cla- 
sicista y academicista se había perfilado en Francia. Además, ya hemos presentado 
a los poco numerosos teóricos italianos del siglo XVII como Baldinucci (con ocasión 
del barroco) y Bellosi (con ocasión de Poussin), ambos historiadotes más que teóri- 
cos. Y ahora lo mismo se refiere al escritor más destacado de la Europa central de 
entonces, Joachim van Sandrart. 

Así, si L'Acadenia Todesca della Architettura, Scultura et Prtura, oder Teutsche Aca- 
demie der edlen Bau-Bild- und Mablerey-Kiinste impresa en Nuremberg en 1675» fue, 
más que nada, una colección de biografías de artistas, también se vishumbra la esté- 
tica del autor. Pero Sandrart pone menos énfasis que los académicos franceses en 
los problemas de las reglas, la conformidad con la naturaleza y la verosimilitud, re- 
saltando al tiempo —como lo hicieran Durero y Poussin— el problema de la idea en 
la mente del artista. 

Según éste, el artista siempre debe dar forma a lo que desea representar basán- 
dose en las fórmulas establecidas o bien en su concepto (concept) y su razón. Ási- 
mismo, debe examinar y entender los sentimientos, la edad y otras cualidades de lo 
que quiera crear, para que desde los primeros instantes se sepa claramente lo que 
ha de representar un determinado cuadro. Y además todos sus miembros deberán 
corresponderse (correspondirer) mutuamente con verdadera igualdad ?. 

Sandrart trató de buscar para cada uno de los grandes artistas una cualidad que 
constituyera su rasgo distintivo a la vez que definiera su valor. Ásí, trató de demos- 
trar que Bellini se distingue por su pureza; Miguel Ángel, por la sublimidad; Leo 
nardo da Vinci, por el dominio de los efectos; Andrea del Sarto, por el agrado; Ra- 
fael, por su ingeniosidad; Giulio Romano, por lo extraordinario de sus ideas; Tizia- 
no, por la maestría en el manejo del color, Correggio, por la gracia; Tintoretto, por 
su extravagancia; Caravaggio, por su vivacidad; Guido Reni, por el encanto; Albani, 
por la sutileza; Bernini, por la verdad; Algardi, por la habilidad; Lanfranco, por la 
rapidez, Dotminichino, por la profundidad. Y del mismo modo evaluó Sandrart a los 
pintores holandeses y alemanes, componiendo con ello un inventario de los distintos 
valores y categorías artísticas. 

7. La teoría de las artes plásticas y la poética. Una de las características más so- 
bresalientes en el pensamiento estético del siglo XVI es el hecho de que aún no se 
había logrado crear una teoría común para las artes plásticas y la poesía. Pero a pe- 
sar de que cada una de estas teorías era cultivada por separado, había gran semejanza 
entre ambas. 

Así, tanto la poética como la teoría de las artes plásticas formularon reglas uni- 
versales, y ninguna de ellas admitía ni aceptaba lo accidental y la libertad. Ambas 
se interesaban sólo por el hombre, y no por la naturaleza que lo rodea. Las dos 
procuraban llegar a «la esencia de las cosas», sin detenerse en su concreta superfi- 
cie. Ámbas perseguían temas grandes y patéticos, preestableciendo para cada uno 


* Un amplio y detallado estudio del problema: B. Teyssédre, Roger de Piles el les débats sur le coloris 
au siécle de Lows XIV, 1965. 

"Nueva edición por A. R. Peltzera, 1925. Véase: J. T.. Sponscl, Sandrarts Teutsohe Academie, krilisch 
gesichtet, 1896. 
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de ellos una sola interpretación adecuada. Y, finalmente, ambas tomaban a la Án- 
tigiiedad como modelo. 

Mas hubo también ciertas diferencias. Así, los fines morales cran más acusados 
en la poética que en la teoría de las artes plásticas. La verdad era obligatoria en el 
arte, mientras que la poesía se contentaba con la verosimilitud. La aspiración a la 
exactitud científica era muy patente en la pintura (que se valía de la geometría y 
de la óptica) mientras la poesía carecía de bases de tanta exactitud. Las unidades 
de tiempo, de lugar y de acción lueron principios genuinamente poéticos, mientras 
en la teoría del arte, como mucho, se trataba de buscar algunas analogías con ellas 
y además de la poética presuponía cierto dualismo de la poesía, contraponiendo las 
palabras al contenido, y en cuanto a la pintura tuvo también su dualidad, pero ésta 
fue la oposición entre el dibujo y el color. 

No obstante estas diferencias, ambas teorías eran fruto de una misma doctrina. 
El siglo XVIL fue más consciente que los siglos anteriores del parentesco entre am- 
bas disciplinas, añadiendo al antiguo lema ut pictura poesís el de ul poesis pictura. 
Pero el sentido de estos lemas, pese a su aparente paralelismo, era distinto. Así, 
mientras w£ pictura poesís significaba: que la poesía sea tan imaginativa en su forma 
como la pintura, ut poesis pictura significaba: que la pintura sea en su contenido tan 
ideológica como la poesía, que el contenido de la pintura esté tan lleno de ideas 
como la misma poesía. 


X. TEXTOS DE LOS TEÓRICOS DE LA PINTURA DESDE FÉLIBIEN HASTA DE PILES 
Y SANDRART 


A. FÉLIBIEN. Entretiens sur des vies et les 


envrages des plus excellens peinures, 


ed. 1706, v. T, 44 


1. La Beauté naít de la propor- 
tion et de la symétrie qui se reneontre 
entre les parties corporelles et matériel- 
los. Et la Gráce e'engendre de Puni- 
formité des mouvemens intérieurs cau- 
sez par les affections et les sentimens 
de l'áme. Ainsi quand il n'y a qu'une 
symétrie des parties corporelles les 
unes avec les autres, la heauté qui 
en résulte est une beauté sans gráce. 


A. FÉLIBIEN. ibid.. pág. 16 


2. Encore que Part de portraire 
s'ttende sur tous les sujets natburels 
tant beaux que difformes, toutefois... 
(le peintre) est obligé de faire choix 
de ce qw'il y a de plus beau, car encore 
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RELACIÓN ENTRE BELLEZA Y CRACIA 


1. Ta Belleza nace de la proporción y sime- 
tría que exista entre las partes corporales y mate- 
riales, y la Gracia se engendra de la uniformidad 
de las emuciones interiores causadas por las pa- 
siones y sentimientos del alma. De modo que si 
solo existe la recíproca simetria de las partes cor- 
porales, la belleza resultante es belleza sin gracia. 


EL ARTISTA SELECCIONA 
EN LA NATURAIN.EZA 


2. Aunque el arte de pintar se extienda a lo- 
dos los objetos nalurales, tanto hermosos como 
dislormes, aún así... [el pintor] está obligado a ele- 
gir lo que lay más bello, pues aun cuando los cuer- 
pos naturales le sirvan de modelo, ello no ohstan- 


que les corps naburels lui servent de 
modéle, néanmoinsa comme ils ne sont 
pas tons également beaux, il ne doit 
considérer que cenx qui sont les plus 
parfaits. 


A. FELTBTEN. ibid, vol. HL 45 


3. Ce rest pas une chose qui soit 
pen nécessaire aux Peintres d'étudier 
dans les Poetes de quelle sorte de 
cheveux jls ont représenté les divini- 
tés el les personnes les plus considé- 
rables, dont ils ont décrit les actions 
afin de les peindre de méme. Car la 
faute seroit pas petite, ce me semble, 
de peindre Apollon ct 1'Aurorc avec 
des cheveux noirs, pnisquils sont 
toujours décrits par les Poetegs uvec 
une chevelure blonde. 


A. PELIBIEN, ibid.. vol. 111, 185 


4. Dans les Arts comme dans tou- 
tes les sciences les lumiéres de la 
Rauison sont au-dessus de ce que la 
main de Pouvrier peut exéenter. 


A. LELIBIELN, ibid 


5. Quelquefois il faut se conduire 
contre les regles ordinaires de Part... 
De cela on ne doit s'étonner, puisque 
dans Ja Nature il se rencontre mille 
différentes benutés qui ne sont rares 
el surprenantes que parce qu'elles 
sont extraordinaires et bien souvent 
contre ordre nabturcl. 

Qu'on ne s'imagine pas, qu'en cet 
art... toutes les régles en soient aussi 
certaines comme dans la géometrie 
ou Pon peut toujours travailler avec 
síreté, ni quwun excellent tableau 
doive étre censuré le tout le monde, 
lorsque dans une petite partie on n'a 
pas observé un je ne sais quoi d'opti- 
que. 


te, como na todos son bellos por igual, no deberá 
atender sino a dos más perlectos. 


APOLO NO PUEDE SER 
REPRESENTADO MORENO 


3. No es por cierto poro necesario a los 1'in- 
tores estudiar en los Poetas con qué tipo de Ca 
bello suelen representar a las divinidades. así 
como a las personas de mayor importancia de las 
gue hayan descrito las acciones, con el fin de pin- 
tarlas de igual modo. Pues no seria pequeña falta, 
creo yo, pintar a Apolo y a la Aurora con cabellos 
negros, cuando siempre fueron descritos por los 
Poetas con el pelo rubio. 


LA RAZON Y 14 MANO 


4. En las Artes, igual que en la totalidad de 
las ciencias, las luces de la Razón se encuentran 
por encima de aquella que la mano del obrero al 
canza a ejecutar. 


LAS REGLAS DEL ARTE 
NO SON ABSOLUTAS 


5. Algunas veces es preciso proceder en con- 
tra de las reglas ordinarias del arte. Nadie se ex 
trañe de ello, por cuanto en la Naturaleza se en- 
cuentran mil bellezas diferentes que no serían ra- 
ras y sorpresivas sino por cuanto son extraordia- 
rias y aun hechas a menudo contrariando cl or- 
den natural. 


Que nadie se imagine que esta arte [...] tiene 
reglas tan seguras como la geometría, en la que 
siempre es posible trabajar con total seguridad, ni 
que nn cuadro execlente deba ser generalmente 
censurado cuando en un detallito no se hubiera 
observado un no sé qué respecto de la óplica. 
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A. FELIBIEN, Conferences de PAcademie 
Royale de Peinture el de Sculpture pendant 
CFannée 1667, Paris, 1668. Próface 


6. Dans plusieurs autres arts parti- 
culigérement dans la musique et dans 
la poésie qui conviennent le plus avec 
la peinture, lon a trouvé des regles 
infaiMibles pour s'y perfectionner, bien 
que tous ceux qui les seavent ne 
deviennent pus également capables 
de les pratiquer. 


... (Le peintre) a cet avantage de 
pouvoir représenter tout ce qui est dans 
la nature et ce qui s'est passe dans 
le monde, et encore d'exposer des cho- 
ses toutes nouvelles dont il est comme 
le créateur. 


A. VÉLIBIEN. 7 idée du peintre parfait. 1707, 
$ VL pág. 21 


7. D faut dans la peinture quelque 
chose de grand, de piquant et d'extra- 
ordinaire, eapable de surprendre, de 
plaire et d'instruire, et c'est ce qu'on 
appelle le grand goút: c'est par luy que 
les choses communes deviennenl bel- 
les, et les belles, sublimes et merveil- 
leuses; car en peinbure le grand goút, 
le sublime et le merveilleux ne sont 
que la méme chose. 


A. FELIRIEN, ibid.. $ XXI, pág, 42 


8. Les licences sont si nécessaires 
qu'il y en a dans tous les arts. Elles 
sont contre les regles á prendre les 
choses á la lettre, mais á les prendre 
selon Vesprit, les licences servent de 
régles quand elles sont bien á propos. 
Mais il ny a que les grands génies 
quí soient au-dessus des régles et qui 
sachent se servir ingéniensement des 
licences. 


A. FÉLIRIEN, ibid.. pág. 10 
9. Les tableaux ne pouront étre 
parfuits si la beauté qui s'y trouve 
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TENEMOS TAS REGLAS 
PERO, ¿CÓMO APLICARLAS? 


6. En varias otras artes. especialmente en la 
poesía y en la música, que son las más coinciden- 
tes con la pintura. se han encontrado algunas re- 
elas infalibles para perfeccionarlas. aunque no to- 
dos aquellos que las conocen resultan capacitados 
por igual para poderlas practicar, 


|...] (El pintor) cuenta con la ventaja de poder 
representar todo cuanto existe en la naturaleza, 
así como todo aquello que ha ocurrido en el mun- 
do, pudiendo además de esto exponer cosas nue: 
vas de las cuales viene a ser el creador. 


EL GRAN GUSTO 


7. En pintura ha de haber siempre algo gran: 
dioso. excitante, extraordinario, que resulte capaz 
de complacer. instruir y sorprender. Esto es jus- 
tamente el llamado buen gusto, gracias a lo cual 
las cosas más comunes se nos hacen bellas, y las 
bellas maravillosas y sublimes: pues en pintura el 
buen gusto, lo maravilloso y lo sublime son la mis- 
ma cosa. 


LAS LICENCIAS 


8. Las licencias nos son tan necesarias que 
tienen existencia en la totalidad de las artes, y es- 
tán contra las reglas cuando las cosas se toman jus- 
Lo al pie de la letra, mientras tomadas de acuerdo 
con su espiritu, y si son oportunas, no sirven como 
reglas. Mas. aún asi, tan sólo los grandes genios 
pueden estar por encima de las reglas. porque sólo 
ellos saben servirse ingentosamente de las licen- 
cias. 


LA BELLEZA Y LA GRACIA 


9. Los cuadros nunca podrán quedar perlec- 
tos si la belleza que tienen no viene acompañada 


best accompagnée de la gráce. Le 
pcintre ne le tient que de la nature... 
Blc surprend le spectateur qui en sent 
Veffet sans en pénétrer la véritable 
cause: mais cette gráce ne touche sun 
coeur que selon la disposition qu'il 
y rencontre. On peut la définir, ce 
qui plail etcco qui gagne le coeur sans 
passer par l'esprit. Ta gráce et la 
beauté sonb deux choses différentes: 
la heauté ne plaíl que par les regles 
eb la gráce plaít sans réegles. Ce qui 
est beau n'est pas toujours gracieux, 
et ce qui est gracieux n'est pas tou- 
jours beau; mais la gráce jointe á la 
beauté est le comble de la perfection. 


A. BOSSE., Traite des Pratiques 


e. e 
geometrales, 1055. pág. 6 


10, Ce que je nomme Tableau 
est papicr, la tojlle, le fond, le mur 
ou telle chose platte sur quoy on 
desire desseigner et peindre.., Ontre 
ce nom de Lableau, il faut connoitre 
aussi la Distance, la Station et Ble- 
vation de lPoeil, Angle de la Vision 
et autres circonstances de ces prati- 
ques, et de plus la situation de ce 
Tableau entre loeil et Pobjet. 


A. BOSSF, Sentimens sur la distinction de 
diverses manieres de peinture, dessin el grQuure, 


1649. pág. 36 


11. Tous les ouvrages de portrai- 
bturc et peinture qui ne sont pas 
exécutés par la régle de la perspective 
ne peuvent étre que fautifs, prinei- 
palement quand ils sont composés de 
plusieurs corps et diverses formes et 
en diverses situations. 


R. FRÉART DF. CHAMBRAY. Parallele de 
Parchitecture antique et de la moderne, 1050, 
Avant-propos 


12. L'art est une chose infinie 
qui se va perfectionnant tous les jours 


de la gracia. Y ésta el pintor no la tiene si no es 
de la natura... Así, sorprende al espectador, el cual 
siente su efecto sin penetrar en la causa verdade- 
ra: mas dicha gracia 10 toca al corazón sino se- 
gún la disposición que en él se encuentra. pudién- 
dose definir como aquello que gusta y gana el co- 
razón sin pasas por el espíritu. La gracia y la be- 
lleza son cosas diferentes, pues la belleza no gus- 
ta sino por las reglas, mientras la gracia gusta sin 
las reglas. Lo que es más bello no es siempre lo 
gracioso. y en cambio lo gracioso no siempre será 
bello; pero la gracia unida a la belleza es el colmo 
de lo perfecto. 


EL COMCEPTO DE CUADRO 


10. Lo que yo llamo Cuadro es el papel, la 
tela. el lodo. el moro o cualquier cosa lisa sobre 
la cual se desee dibujar y pintar. |...] Pero además 
de este término de Cuadro. también habrá que co- 
nocer la Distancia. la Posición y Flevación del ojo 
y el Ángulo de Visión, junto enn otras circunstan- 
cias más prácticas. y asi también la situación del 
Cuadro entre el ojo y el objeto. 


SÓLO SEGÚN LAS REGLAS 


11. 1odas las obras del retrato y la pintura 
que no sean ejecutadas según la regla de la pers 
pectiva no pueden ser sino erróneas, principal 
mente cuando están compuestas de diversos cuer- 
pos. diversas formas y diversas situaciones. 


EL DESARROLLO DET ARTE 
ES UNA CONCEPCIÓN FRIVOLA 


12. El arte es cosa infinita que se va pertec- 
cionando diariamente, acomodándose al humor 
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et s'accomodant á Phumeur des sié- 
cles et des nations qui jugent diverse- 
ment et définissent le beau chacune 
á sa mode — cb plusieurs autres 
semblables raisonnements vagues el 
frivoles, qui font néantmoins grande 
impression sur Pesprit de certains 
demi-scavants. 


€. A. DU FRESNOY. Eert de pemnture. 
1668. pág. 1 


13. Ut pictura pocsis erit similis- 
que Poési sit Pietura, 


. A. DU FRESNOY, ibid 


14, Maniere: nonms appellons Ma- 
niéere habitude que les peintres ont 
prise non seulement dans le maniement 
du pinceau, mais encore dans les trois 
principales parties de la Peinture, 
Invention, Dessein et Coloris. 

Goust en Peinture est une idée 
qui suit Pinclination que les Peintres 
ont pour certaines choses... On con- 
fond souvent Gousl ¡vee Maniére. 


€. A. DU FRESNOY. ibid.. pág. 37 


15, La principale et la plus impor- 
tante partie de la Peinture est de 
scavoir connoistre ce que la Nature 
a fait de plus beau et de plus conve- 
nable á cet Art; et que le choix s'en 
fasse selon le Goust et la Maniére des 
Aycieng, sans laquelle tout 1'est que 
barbarie aveugle et téméraire qui né- 
elige ce qui est le plus bean. 


€. A. DU FRESNOY. ibid.. pág. 50 


16. Ce v'esk pas agsez d'imiter 
ce point d'une imaniére basse toute 
sorte de Mature; mais il faut que le 
Peintre en prenne ce qui est de plus 
beau, comme Varbitre souverain de 
son Art et que par le progrez qu'il 
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de Liempos y naciones, que juzgan diversamente 
y definen lo bello cada cual a su modo; éste y otros 
parecidos razonamientos, frívolos y vagos. produ- 
cen sin embargo gran impresión sobre el espíritu 
de ciertos serni-cullos. 


LA POESÍA Y LA PINTURA 


13. La poesía habrá de ser como la pintura, 
y la pintura ha de ser similar a la poesía. 


RELACIÓN ENTRE MANERA Y GUSTO 


14. Manera: llamamos manera a la Costum- 
bre que lienen los pintores no sólo en el manejo 
del pincel. sino también en las tres partes princi- 
pales de la Pintura: Invención, Dibujo y Colorido, 


Fl gusto en la Pintura es cierta idea que sigue 
la inclinación que los Pintores ticnen por ciertas 
cosas. [...] Y 1 menudo se confunde Gusto con Ma- 
NErA... 


LA NATLRALEZA VISTA 
A TRAVÉS DE 10 ANTIGUO 


15. La principal y más importante de las par- 
tes de Pintura es saber reconocer lo que la Natu- 
ralcza ha formado de más bello y conveniente para 
su Árte: y aunque dicha elección se realice se gún 
el Gusto y la Manera de los Antiguos. sin los cua- 
les no hay sino barbaric ciega y Lemeraria, que des 
cuida precisamente lo más bello. 


CAPTAR LA BELLEZA FUGITIVA 


16. No se trata en esto de imitar servilmente 
toda clase de Naturaleza; antes bien es preciso que 
el pintor escoja lo más bello. como árbtiro sobe- 
rano de su Árte, y que COn Sus PIpEJeSos vaya lo- 
grando reparar has delectos de aquella. sin dejar 
que se le escapen las bellezas lupaces y pasajeras. 


y aurait fait, il en seache réparer les 
défauts et ren laisse point échaper 
lcs beautéz fuyantes el passageres. 


C. A. DU FRESNOY, ibid.. pág. 47 


17. Vous ne devez pas vous atten- 
dre que la fortune eb le hazard vous 
donnent infailliblement les belles cho- 
ÑOS, 


C. A. DU FRESNOY, ibid.. pág. 107 


18. Les parties doivent avoir leurs 
couleurs en ondes et ressembler en 
cela 4 la flamme on au serpent. 


H. TESTELIN. Sentirnens... sur la pratique de 
la peinture et sculpture, 1696, pág. 40 


19. T'on trouve ordinairement les 
c«hoses belles, estimables suivant ces 
quatre égards, premicrement 4 Végard 
de Putilité, secondement á Végard de 
la commodité, troisiemement de la ra- 
reté et en quatrieme lieu de la 1ou- 
veauté; utilité de la Peinture est de 
plaire aux yenx et de satisfaire 4 1es- 
prit par la représentation de choscs 
absentes, ce qui oblige le Peintre 
d'imiter le naturel en sa vérité eb 
de choisir les plus agréables aspects... 

Ohacun voit la nature de diffé- 
rentes facons selon la disposition des 
organes et du tempérament, ee qui 
fait la diversité des goúts et la ditfé- 
rence des manieres. C'est pourquoi on 
ne pouvoil pas décider de la beauté 
sur des inelinations partienlieres les- 
quelles se trouveraient différentes dans 
la diversité des nations et des climats. 


H, TESTELIN. ibid. pág. 37 


20. Le musicien qui chante juste 
et correct avec une vojix médiocre, 
doit étre plus estimé que celui qui 


EL ARTE NO FS CUESTIÓN DE AZAR 


17. No csperéis que la fortuna o el azar us de- 
paren infaliblemente cosas bellas. 


LOS COLORES A SEMEJANZA 
DE UNA LLAMA O SERPIENTE 


18. Las partes deben tener todos sus colores 
bien dispuestos en ondas. asemejándose en esto a 
la serpiente o a la Hama. 


¿POR QUÉ UNA COSA ES BELLa? 


19. Se encuentran de ordinario cosas bellas 
y cosas estimables según cuatro criterios; el pri- 
mero el criterio de utilidad. el segundo el criterio 
de vomodidad, el tercero la rareza y el cuarto la 
novedad; la utilidad de la Pintura es agradar a los 
atros y complacer al espiritu por medio de la re- 
presentación de las cosas ausentes, cosa que obli- 
ga al Pintor a imitar lo natural en su verdad y a 
elegir los más agradables de sus aspectos... 


Cada uno ve la naturaleza de diferentes manc- 
ras, según la disposición de los órganos y de $u 
temperamento, lo cual provoca la diversidad de 
los gustos. así como la diferencia de maneras. Por 
ello no es posible decidir sobre la belleza de: acuer- 
do a inclinaciones particulares, las cuales se halla- 
rían diferentes en la diversidad de naciones y de 
climas. 


EL DIBLJO ES MAS IMPORTANTE 
QUE El, COLOR 


20. El músico que canta justa y correctamen- 
te, aunque con voz mediocre, debe ser más esti- 
mado que el que canta en falso, aunque con bella 
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chante fanx avec une belle voix, de 
méme le peintre hon dessinateur et 
correct qui colorie médiocrement est 
plus estimable que celui qui avec im 
beau coloris dessine mal. 


CH. LE BRUN, Conference sur Vexpresion 
genérale et particuliere des passions. 
ed. 1715, págs. 2-3 


21. L'expression á mon avis est 
une naive et naturelle ressemblauce 
des choses, que Pon a á représenter: 
elle est nécessaire et entre dans lou- 
tes les parties de la Peinture et un 
Tableau ne scauruit ¿tre parfait sans 
Expression; c'est elle qui marque les 
véritables caracteres de chaque chose; 
c'est par ele qu'on distingue la na- 
ture des corps; que des figures sem- 
blent avoir du mouvement et tout ce 
qui est feint paroit étre vrai. 


T'Expression est aussi une partie 
qui ¡aarque les mouvermens de Váme, 
«e qui rend visibles les effets de pas- 
si0n. 


CH. LE BRUN, ibid.. págs. 38 y 30 


22. Tout Papanage de lu couleur 
est de satisfaire les yeux au lieu que 
le dessin satisfait lesprit. 


Le dessin imite toutes les choses 
réelles au lien que la couleur ne repré- 
sente que €e qui est acridentel. 


R. DE PILES, Cours de Peinture, 1708. 
pig. 49] 


23. Cc que j'entends par le mot 
d'Expression n'est pas le caractére de 
chaque objet mais la penste du coeur 
humain. 
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voz, y así también el pintor que es un buen y co- 
rrecto dibujante. aunque dé los colores mediocre- 
mente, es más cstimable que el que logra un her: 
moso colorido pero dibuja mal. 


lA EXPRESIÓN 


21. Consiste la expresión a mi parecer en una 
simple y natural semejanza de las cosas que se tie- 
nen que representar. siendo muy necesaria y for- 
mando parte de las diversas clases de Pintura, 
pues ningún Cuadro podría ser perfecto si le falta 
Expresión: ésta es, en efecto, la que marca los ver- 
daderos caracteres de una cosa, y es por ella que 
se distingue la naturaleza de los cuerpos, que las 
figuras parece que tienen movimiento y que todo 
lo fingido parece ser verdad. 


Pero además la Expresión es aquello que mar: 
ca los movimientos del alma. convirúendo en ve 
sibles los electos de la pasión. 


EL COLOR 


22. El completo patrimonio del color es satis 
facer a nuestros ojos, en tanto que el dibujo satis- 
face al espíritu. 


El dibujo imita, pues. todas las cosas reales, 
mientras que el color no representa sino lo acci- 


duntal. 


La EXPRESIÓN 


23. Lo que yo entiendo por la palabra Expre- 
sión no consiste en el carácter de cada objeto, sino 
en el pensamiento del corazón hurano. 


R. DF PILES, ibid.. pág. 3 


24. T'essence et la définition de 
la peinture est l'imitation des objets 
visibles par Je moyen de la forme ct 
des couleurs. 

1 faut done conclure que plus la 
Peinturc imite fortement et fidélement 
la natare, plus elle nous conduit rapi- 
dement et directement vers sa fin, qui 
est de séduire nos ycux. 

Liu véritable Peinture doit appeller 
son Spectateur par la force et par la 
grande vérité de son imitation. 


KR. DE PILES, ibid.. pág. 7 


25. Le Vrai dans lo Peinture est 
la base de toutes les autres parties. 
Le Spectateur n'est pas obligé d'aller 
chercher du Vrai dans un ouvrage de 
Peinture: mais le Vrai dans la Peinture 
doit par son effel appeller les Specta- 
teurs. 


R. DE PILES. ibid., pág. 30 


26. Je trouve trois sortes de Vrai 
dans la Peinture: lie Vrai Simple, le 
Vrai Idéal et Je Vrai Composé ou le 
le Vrai Darfuil. 

Le Vrai Simple que j'appelle le 
premier Vrai, est une imitation simple 
et fidelle des mouvemens expressifs 
de la Nature et des objets tcls que 
le Peintre les a choisis pour modéle 
eb qwils se présentent d'abord á nos 
yeux, en sorte que les Carnations 
paroissent de véritables chairs, et les 
Draperies de véritables étoifeg et que 
chaque objet en débail conserve le 
véritable caractere de sa nature; que 
par Pintelligence du clair-obscur eb 
de l'union des couleurs, les objets qui 
sont pcipts paroissent de relief el le 
tout ensemble harmonieux. 


DEFINICIÓN DE LA PINTURA 


24. La esencia y definición de la pintura es 
la imitación de los objetos visibles por medio de 
la lorma y los colores. 


[lay, pues, que concluir que cuanto más fuerte 
y fielmente imita la Pintura u la naturaleza. más 
rápida y directamente nos leva lasta su fin de se- 
ducir a los ojos, 


La verdadera Pintura debe atraer por la fuerza 
a su Espectador, asi como por la verdad de su imi- 
tación. 


TA VERDAD EN La PINTURA 


25. La Verdad cn la Pintura será la base de 
todas sus otras partes. En eferto, el Espectador no 
está obligado a buscar dicha Verdad cn una obra 
pictórica, pero en cambio la Verdad en la Pintura 
deberá con su electo atraer a los Espectadores, 


TRES VERDADES 


26. Tallo tres clases de Verdad en la Pintu- 
ra: la Verdad Simple, la Verdad Ideal y la Verdad 
Compuesta o Verdad Perlecta. 


La Verdad Simple, que también llamo Verdad 
primera. es una simple y (tel imitación de los mo- 
vimientos expresivos de la Naturaleza. así como 
de los objetos. tal como el Pintor los ha escogido 
por modelo y según se presentan en principio a 
nuestros ojos, de tal suerte que las Encarnaduras 
parezcan verdadera carne y los paños y ropas pa- 
ños verdaderos, y que en fin cada objelo conserve 
en su detalle cl verdadero carácter de su natura 
leza; y que además por la comprensión del claros- 
curo y la unión de los colores los objetos pintados 
parezcan en relieve, y todo su conjunto nos resul- 
te armonioso. 
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It. DE PILES, ibid., pág. 32 


27. Le Vrai Ideal esb un ehoix 
de diverses perfections qui nue se 
trouvent jamais dans un seul modeéle, 
mais qui se tirent de plusicurs et 
ordinairement de l'Antique. Ce Vrai 
Idéal comprend Vebondance des pen- 
sées, la richesse des inventions, la 
convenance des altitudes, lélégance 
des contours, le choix de belles expres- 
sions, lo beau jet des draperies, enfin 
tout ce qui peut sans altérer le pre- 
mier Vrai le rendre plus piquant et 
plus convenable, Mais loutes ces per- 
fections ne pouvant subsister que dans 
Vidée par rapport á la Peinture, ont 
besoin d'un sujet legitime quí les eon- 
serve eb quí les fasse paroilre avec 
avantage; et ce sujet légitime est le 
Vrai Simple. 


R. DE PILES. ibid., pág. 105 


28. L*oeil a la liberté de voir 
parfaitement tous les objets qui 1envi- 
ronnent en se fixant successivement 
sur chacun d'eux, mais quand il est 
une fois fixé, de tous les objets il 
ny a que celui qui se trouve au 
centre de la vision, lequel soit vu 
clairement et distinctement. 


KR. DE PILES, ibid., pág. 115 


29. Quoique le Vrai plaise tou- 
jours... il ne laisse pas d'étre souvent 
insípide quand il est tout seul; mais 
quand il est joint á PEnthousiasme il 
transporte 1esprit daus une admi- 
ration mélée d'étonnement; il le ravit 
avec violence sans lui donner le temps 
de retourner sur lui-méme, Le Sublime 
est un cffet et une production de 
l'Enthousiasme. 
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LA VERDAD IDEAL Y LA VERDAD SIMPLE 


27. La Verdad Ideal es una selección de va 
rias perfecciones que no se encuentran nunca en 
vn modela solo. antes bien hay que extraerla de 
más de uno. y por lo general del mundo Ántiguo. 
Dicha Verdad Ideal comprende la abundancia de 
pensamientos, la riqueza de invenciones, la con- 
veniencia de actitudes, la elegancia de contornos, 
la elección de las más bellas expresiones. el bello 
flujo de paños y brocados, y cuanto haya excitan 
te y adecuada una Verdad primera sin tener por 
ello que alterarla, Pero todas aquellas perleccio- 
nes, no pudiendo subsistir sino en la idea en re- 
lación a la Pintura, se ven necesitadas de una base 
legítima que las conserve y las haga aparecer más 
destacadas: y esta base legítima será la Verdad 
Sunple. 


EL CENTRO DE LA VISION 


28. Posee el ojo la libertad de ver perlccta 
mente todos cuantos olyetos le rodean, fijándose 
sucesivamente en cada uno de llos; mas una vez 
se fija. de todos los objetos sólo uno se encuentra 
en el centro de su visión. y sólo éste es visto clara 
y distintamente. 


LA VERDAD Y EL ENTUSIASMO 


29, Aun cuando la Verdad siempre nos gusta 
[...] no deja de parecer insípida si está sola: mas 
si se une al Entusiasmo arrebata el espíritu en me- 
dio de una admiración que se entremezala con el 
asombro: así, lo arrastra con violencia. sio darle 
tiempo de volver sobre sí mismo, pues lo sublime 
es electo y producción del Entustasmo, 


R. DE PILES, ibid., pág. 128 


30. Je regarde dans lc Dessein 
plusieurs parties: la Correction, le bon 
Goút, l'Elégance, le Caractere, la 
Diversité, "Expression, la Perspective. 


R. DE PILES. Dialogue sur le coloris, pág. 6 


31. La nature West pas toujours 
bonne á imiter; il faut que le Peintre 
choisisse selon les regles de son Art: 
et s'il ne la trouve telle qu'il la cherche, 
il faut qu'il corrige celle qui luy cst 
présentéa, 


3. Y. SANDRART. L "Academia Todesca, 
1675. pág, 29 


32. Hiermit nun auch von der 
Bildhaucrey-Kunst zu reden, so ist 
dieselbe eine Kunst welche durch 
Abnchmung und Stimmelung des 
úberflissigen Stofís oder Materic, dem 
ungestalten Holz, Stein, Bein oder 
Metal die verlangte Form und Gestalt 
gibet... 

BHieraus mus er (Kiúuostler) ihme 
zuvor entweder aus cinem Formular, 
oder aus eignem Concept und Verstand 
das jenige fiirrbilden, was er vorstejlen 
will... Hiernáchst muss er auch in 
seiner Idea die Affecten, Jahre und 
audere Eigenschaften desgen, was er 
bilden will, betrachten und verstehen 
lernen: damit hernach das Bild selbst, 
im ersten Anblick, erkántlich zeige, 
was €s andeuten wolle. Es miissen 
auch alle Gliedmassen in wabrer Gleich- 
hcit auf einander correspondiren. 


CUALIDADES DEL DIBUJO 


30.  Observo diversas partes en el Dibujo: la 
Corrección, el buen Custo, la Elegancia, el Carác- 
ter. la Variedad, la Expresión y la Perspectiva. 


CORREGIR 1,A NATURALEZA 


31. La naturaleza no siempre es buena de 
imitar, siendo preciso que el Pintor vaya siguien- 
do según las reglas de su Árte; pero si no encon- 
trara lo que busca, preciso es que corrija lo que 
se le presenta. 


LA IDEA PROPIA Y EL CONCEPTO 


32. Para ir hablando ahora del arto de escul- 
tura, diremos que es un arte que a base de ir quí- 
tando y suprimiendo lo que sobra de substancia 
o de materia, de la forma y figura deseada a una 
madera, piedra, hueso o a un metal informes... 


Por lo cual (el artista) en primer término debe- 
rá siempre prefigurar aquello mismo que preten- 
de representar, bien a partir de una fórmula o a 
Partir de un concepto o razonamiento. [...] Pero 
además tambien debe considerar y comprender en 
su idea la edad. los sentimientos y todas las de- 
más características de lo que quiere construir. de 
modo que la imagen realizada muestre patente- 
mente desde el primer momento aquello que pre- 
tenda signilicar, Y en cuanto a todas las medidas 
de sus miembros deberán corresponderse mutua- 
mente con igualdad verdadera. 


8. TEORÍA DE LA ARQUITECTURA DEL SIGLO XVII 


1. Mansart. 


Hasta mediados del siglo XVI la arquitectura francesa fue rena- 


centista, aun incluyendo ciertas reminiscencias del gótico y la complejidad y rique- 
za de adornos propias del manierismo. Pero aunque los arquitectos de entonces es- 
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cribían sobre su arte, lo hacían sólo desde el punto de vista técnico?, y, por tanto, 
no figuran en la historia de la estética. Hacia mediados del siglo ya se produjo un 
cambio de estilo, pero no fue éste un paso hacia el barroco porque dicho estilo nu 
logró echar raíces en suelo francés y los viajes de Bernini a París resultaron infruc- 
tuosos. En Francia se consolidó en cambio la arquitectura clásica con sus respecti- 
vos prácticos y teóricos, que dejarían su huella en la historia de la estética. 

Así, el clasicismo francés en la arquitectura fue inaugurado por Frangois Man- 
sart (1598-1666)*, un creador bastante singular puesto que ni se había inspirado 
en los modelos antiguos ni en los italianos. Pero ello no obstante, su arquitectura 
fue clásica en el sentido de su claridad y sencillez. Y aunque Mansart no dejó nin- 
gún testimonio escrito que justificase sus concepciones, podemos reconstruir su es- 
tética en base a sus múltiples obras, así como recurriendo a las teorías de sus coe- 
táneos —como Corneille o Poussin— que representan posturas parecidas a la suya 
y que también eran clásicos; por lo demás, clásicos sui géneris, sin rastros de aca- 
demicismo ni imposiciones de la corte. 

2. Dos corrientes. El estilo creado por Mansart volverá a aparecer en la ar- 
quitectura francesa en varias ocasiones, aunque él mismo no tuviera seguidores. 
Así, el clasicismo francés de la segunda mitad del siglo XVI cobraría una forma dis- 
tinta de la suya, más próxima a la tradición antigua e italiana, O, por ser más exac- 
tos, hubo dos variantes, la austera del Louvre y la exuberante de Versalles, siendo 
la primera la oficial, impuesta por el ministro Colbert, y la segunda la academicista, 
inspirada por Luis XIV. Francois Blondel (1618-1686), miembro de la Academia 
de Arquitectura, daría testimonio de la estética del academicismo, y Claude Per- 
rrault (1613-1688), el arquitecto del Louvre (también académico, pero de la Aca- 
demia de Ciencias), formularía su propia estética. Ámbos autores plantean en sus 
tratados ciertos problemas teóricos muy televantes para la estética, siendo la pos- 
tuta de Blondel tradicional y conforme a los preceptos de la Academia de Arqui- 
tectura y de la Academia de Pintura y Escultura, e innovadora la de Perrault. Este 
segundo fue en efecto un clásico en su arquitectura, pero adversario de la tradicio- 
nal «doctrina clásica» en el terreno de la estética. 

3. Clasificación de las artes. La teoría de la arquitectura solía ser elaborada in- 
dependientemente de la teoría de las demás artes plásticas, pero sus autores eran 
conscientes del parentesco existente entre todas ellas. Así, si los pintores del siglo 
XVI habían encontrado su denominador común en el dibujo (ari del disegno), aho- 
ra el elemento unificador era la arquitectura, 

Blondel concebía en efecto la arquitectura como el arte principal, cuyas «com- 
pañeras» eran la escultura y la pintura, y al tiempo percibía los lazos que unen las 
artes plásticas con las otras artes“. En su Cours d architecture (1675) enumera la ar- 
quitectura, la pintura y la escultura junto a la poesía, la retórica. el teatro, la música 
y la danza, sosteniendo que todas estas artes se fundan en un «mismo principio», 
el de la belleza?. La belleza es fuente, origen y causa del placer proporcionado por 
las artes, o en términos psicológicos: une todas las artes en un solo conjunto, el del 


: K. Cassirer, Die asthetischen Hanptbegriffe der franzosischen Architektunibeoretiker, Diss. Berlín, 1909. 
* A. Blant, E. Mansart and the Origin of Erench Classical Archilecture, 1941, 
Y. Tararkiewicz, A Note an the Modern System of Aris, en: Journal of the History of ldeas, XXTV, 
2, 1963. 
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placer causado por la belleza, la disposición y la armonía de las partes, en base a 
su «unidad» o a su «concierto armónico» (urité d'harmonte, concert harmonique)!. 

Este conjunto o «sistema» de las artes será universalmente aceptado a partir 
de los años cuarenta del siglo XVIN (desde la publicación del libro de Batteux), 
pero Blondel y sus colegas de la Academia de Arquitectura ya lo conocían desde 
cincuenta años antes (el libro de Blondel se editó en 1675). Así, quedaba por fín 
determinado cl conjunto de las artes formadas exclusivamente por las bellas artes, 
sin artesanías ni habilidades, y también sin las ciencias. con las que las artes habían 
estado unidas en una totalidad conceptual durante tantos siglos. Y ésta es la razón 
por la que cl tratado de Blondel significa una fecha crucial de la historia de la es- 
tética, una fecha que hasta ahora ha sido muy poco destacada, pues aunque Blon- 
del fuera un tradicionalista. abrió un nuevo capítulo en la sistematización de las ar- 
tes, 

4. Disputa por el carácter objetivo de las proporciones. Tanto Blondel como Pe- 
rrault plantean en sus obras uno de los problemas capitales de la estética, y sus res- 
pectivos planteamientos suscitaron una de las más grandes disputas estéticas, si no 
la mayor, de todo el siglo XVII. Se trataba del problemas de si lus valores estéticos 
(como la belleza, la gracia y las buenas proporciones) son valores objetivos de las 
obras arquitectónicas o sólo una reacción del hombre a ellas, una reacción histórica 
y psicológicamente justificable pero subjetiva, relativa y variable", Los teóricos de 
la poesía, pintura y escultura del siglo XVII se pronunciaban a favor del objetivis- 
mo, mientras que los filósofos eran partidarios del subjectivismo estético, y la dispu- 
ta entre ambas postutas se desarrolló solamente en el terreno de la arquitectura, lo 
cual es tanto más singular cuanto que precisamente en este arte los cánones tenían 
su más fuerte tradición y podría parecer que la concepción objetiva era en su caso 
más fundada que en otras manifestaciones artísticas. Y no menos peculiar es cl he- 
cho de que la disputa no concernía a los adornos arquitectónicos sino a las propor- 
ciones, es decir, a lo que en este arte podría parecer más objetivo e indiscutible, 
por ser expresado matemáticamente. 

Así, las proporciones de las columnas dóricas y jónicas eran aceptadas de co- 
mún acuerdo desde hacía dos mil quinientos años, por lo que podría creerse que 
las mismas cran objetivas e indispensables. En efecto, la mayoría de los expertos 
de entonces profesaba la interpretación objetiva de la arquitectura y sus proporcio- 
nes. Y la querclla fue provocada por un solo hombre, pero de gran autoridad, pues- 
to que se trataba de Claude Perrault, creador de una de las construcciones más fa- 
mosas de aquella centuria, la columnata del Louvre. Su nueva teoría subjetivista de 
las proporciones arquitectónicas constituía un desafío a las concepciones estableci- 
das y fuertemente atraigadas y de inmediato desencadenó una oleada de protestas. 

La disputa empezó con la publicación de la obra de Vitruvio traducida al fran- 
cés por Perrault (Les dix livres de Vitruve, 1673) en la que el traductor manifestaba 
su concepción subjetivista de la belleza arquitectónica. Blondel, en su Traté d'ar- 
chitecture (1675) defendió el punto de vista tradicional, es decir, objetivista, pero 


* P, O. Kristeller, The modern System of Arts, en: journal of the History of Ideas, XUL, 4, 1951, y XML 
1, 1953. 

* W. Tatarkiewicz, Obyectivity and Subjectivity in the History of Aesthetics, en: Philosophy and Phenome- 
nological Research, XXIV, 2, 1963. Spór objektywizimu 1 subócktmoiemu 10 estetyce, en: Sakice filozoficane R. 
Ingardenowi w darze, 1964. 
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Perrault no se dejó convencer y en su Ordonmance de cing ordres d architecture (1683) 
expresó opiniones aún más radicales que fueron contestadas por un discípulo de 
Blondel, Ch. E. Briseux, en su Trate complet d'architecture. Era ésta la primera dispu- 
ta de use carácter, pues cn la teoría del arte había habido partidarios del subjeti- 
vismo y del objetivismo, pero sólo ahora se enfrentaban sus respectivas teorías y 
argumentos. 

5. La postura de Blorndel. En la disputa Blondcl representaba la tradición y 
la opinión común de la centuria, esgrimiendo estas tesis: 

a. La arquitectura posee una belleza objetiva que reside en la naturaleza mis- 
ma de las cosas, siendo realizada por el arquitecto pero no inventada por él. 

b. La belleza es independiente del tiempo y de las circunstancias. 

c. Tiene la misma fuente que la belleza de la Naturaleza. 

d. Consiste en la disposición de las partes y, sobre todo, en las proporciones 
adecuadas de la obra 

e. Causa agrado a la mente porque responde a las necesidades sensoriales e 
intelectuales del hombre. Otra cosa es que no sólo nos agrada aquello que es ob- 
jetivamente bello, pero este hecho no da pie al relativismo. 

Los argumentos alegados por Blondel sostenían en consecuencia lo siguiente: 

a. Ciertas proporciones gustan a todos, 

b. Cuando se priva a las obras arquitectónicas de dichas proporciones, dejan de 
gustar. 

c. Al hombre, que también es producto de la naturaleza, ésta le completa, y 
la buena arquitectura (no menos que la bucna pintura o escultura) basa sus formas 
en la naturaleza; por ejemplo, las formas de la columna son inspiradas por la forma 
de los árboles. 

d. El gusto por ciertas formas y proporciones no puede dimanar de la cos- 
tumbre, porque el acostumbrarse a las cosas feas no las hace bellas, y a las cosas 
bellas en cambio no es necesario acostumbrarse. 

e. No hay pruebas irrefutables de que ciertas formas o proporciones sean más 
perfectas, pero semejantes pruebas no son indispensables, porque incluso ciencias 
tan exactas como la mecánica u óptica no deben ser mayores logros a un estricto 
razonamiento ni a pruebas concluyentes, sino a una simple generalización de las ex- 
periencias. . 

Blondel conocía, pues, la concepción de Perrault y contraponía con gran clari- 
dad sus tesis a las de su adversario?, sin emplear todavía los términos «subjetivis- 
mo» y «objetivismo» que son posteriores. Así, conforme a su argumentación, el gus 
to por una obra de arte tiene su justificación en la naturaleza de la obra, mientras 
que según la concepción de su contrario, dicho gusto es causado por el hombre, 
por sus costumbres y sus hábitos. 

El objetivismo estético de Blondel no tenía un carácter exremista, pues este 
miembro de la Academia del siglo XVI había renunciado al objetivismo radical de 
la Academia Platónica. Por ello, al referirse a las formas y proporciones perfectas 
no pensaba en las contenidas en la obra arquitectónica sino en aquellas que la obra 
tiene en los ojos del espectador, ya que los ojos de éste deforman y alteran las for- 
mas y proporciones. 

Asimismo, Blondel sostenía que las proporciones perfectas tienen su fuente en 
la naturaleza, pero no sólo en la naturaleza misma de la obra sino también en su 
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concordancia con la naturaleza del hombre, con su constitución y su carácter?. Así, 
pues, la concepción de Blondel era más bien propia del relacionismo estético que 
de puro objetivismo. Pero ni siquiera esta concepción le parecía justa a Perrault. 

6. La postura de Perrault. Las tesis profesadas por Perrault iban en contra 
de la tradición y las opiniones vigentes!; e incluso aunque algunos pensadores del 
pasado ya habían expresado concepciones parccidas a la suya, éstas cran por cierto 
mucho menos radicales. Así, la principal tesis de Perrault —como suele ocurtir con 
los oposicionistas— era de carácter negativo: por su naturaleza, ninguna propot- 
ción es bella o fea. Perrault expresó esta tesis valiéndose de diversos objetivos: así, 
sostenía que las proporciones consideradas como perfectas no son «naturales» ni 
«reales», que no son «positivas, necesarias ni convincentes», y que si gustan no es 
por su naturaleza ni su valor. 

No obstante, el subjetivismo estético de Perrault —igual que el objetivismo de 
Blondel— no era total ni extremado, pues distinguía dos clases de lo bello*: la be- 
lleza objetiva, que llamaba «positiva» (natural, real y necesaria), y la subjetiva o re- 
lativa que llamaba «arbitraria» (arbitraire). Así, las obras arquitectónicas, cuando en- 
cierran en su concepción esta primera clase de lo bello deben gustar a todos, pues- 
to que dicha belleza tiene una «base convincente» (fondéc sur des raísons convaín- 
cantes) y, por tanto, cs una belleza convincente (beauté convaíncante). Como ejem- 
plos de esta belleza objetiva, positiva y convincente, cita Perrault un noble material 
de construcción, el tamaño y la magnificencia del edificio, su perfecta ejecución o 
su simetría. Pero el alcance de esta belleza es muy reducido, y todo cuanto aparte 
de ella gusta en la arquitectura es la belleza arbitraria. Así, en especial, no es ob- 
jetiva la belleza de las proporciones. 

Al principio, la postura de Perrault era más moderada y pluralista, sosteniendo 
que existen varias proporciones entre las que el arquitecto puede escoger libremen- 
te, puesto que todas son buenas. Con el tiempo, empero, fue adoptando posturas 
decididamente subjetivistas, afirmando que ninguna proporción es buena por sí mis- 
ma y que sólo algunas de ellas nos parecen buenas. 

El hecho de que unas proporciones parezcan bellas y otras feas, depende, pues, 
de convenciones, asociaciones y usos, de condiciones psicológicas o históricas en 
las que vive el individuo?. El hombre se ha acostumbrado a ciertas proporciones, 
y por ello le gustan. Ciertas cosas gustan incluso contra el sentido común, por cuan- 
to estamos acostumbrados a ellas%, y gustan especialmente las proporciones que he- 
mos contemplado en edificios suntuosos, construidos con hermoso material y bien 
acabados, es decir, aquellos que encierran belleza natural. Dichas proporciones pa- 
recen mejores potque se asocian o «van acompañadas» (par compagnie) de edificios 
que contienen cierta belleza natural, y lo demás ya es cuestión de costumbre”. Pero 
cuando se erijan edificios esplendorosos de otras proporciones, se crearán costum- 
bres nuevas y las proporciones hoy tenidas por hermosas dejarán de gustar. No hay 
ninguna proporción que por sí misma sea mejor o peor que las demás; en ninguna 
proporción hay algo que decida el que deba gustar o guste más que otras, Toda 
proporción puede gustar, pero esto no depende de ella misma sino de aquéllos a 
los que gusta, de los procesos psicológicos que se desarrollan en ellos y, en especial, 
de las asociaciones, de los gustos y, en fin, de la costumbre. 


W. Tatarkiewicz, L'esthérique associacioniste au XVI siécle, en: Revue d'Esbétique, XUL, 3. 1960. 
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La evolución de las proporciones y el hecho de que gusten o no fue para Pe- 
rrault un fenómeno psicológico que el autor explicaba en un espíritu de asociacio- 
nismo (tal como diríamos hoy). Así, creía que en la evaluación de las proporciones 
se da una considerable conformidad, lo cual, empero, no prueba la objetividad de 
dichas evaluaciones, sino que se debe a la interdependencia entre los hombres. Para 
Perrault dicha conformidad de opiniones era un fenómeno social (hablando, una 
vez más, en términos actuales). 

Las concepciones de Perrault eran compartidas por su hermano Charles, un co- 
nocido escritor de la época, Así, en su famosa obra titulada Parallele des anciens et 
des modernes (1668, 2.* ed., 1692), y en su primer tomo cita casi literariamente las 
opiniones de su hermano? presentando la belleza de las proporciones como arbi- 
traria, y sólo basada en la costumbre, por oposición a la belleza natural y positiva 
que gusta siempre, independientemente del uso y de la moda, y que corresponde 
a todos los gustos, países y tiempo. Así, también para éste eran ejemplos de belleza 
natural la suntuosidad de la construcción y la impecabilidad de su ejecución, pero 
al expresar esta concepción Charles Perrault empleó dos nuevos términos diciendo 
que la belleza arbitraria se funda en la convención (corvention), y que gusta «por 
contagio» (contagion) de la belleza natural a la que está tan unida. 

La disputa entre Blondel y Perrault, entre la tradición y el nuevo sobjetivismo, 
po culminó en un compromiso entre ambas concepciones, pese a que Blondel hizo 
ciertas concesiones desistiendo del rígido objetivismo de sus antecesores, y que el 
subjetivismo de Perrault fue más moderado que el de sus partidarios. La paradoja 
de esta disputa estriba en que Blondel, preconizando la doctrina clásica, construía 
obras barrocas y manieristas (como cl pórtico de St. Denis, en París) mientras que 
Perrault, combatiendo la misma, levantaba obras clásicas, lo que constituye una 
prueba más de que la teoría no siempre concuerda con la práctica. 

7. La postura de Le Clerc, Sébastien Le Clerc (1637-1714), ingeniero de pro- 
[esión, fue grabador de la corte de Luis XIV, miembro de la Academia de Pintura 
y Escultura (ya desde 1672), y profesor de perspectiva, publicando en 1679 un Sysfé- 
me de la vision y siendo también autor de los grabados para cl libro de arquitectura 
de Claude Perrault. Poco antes de su muerte escribiría además un tratado de ar- 
quitectura (Lraité d'architecture avec des remarques el des observations tres utiles, 1714), 
pues los contactos personales con Perrault le permitieron conocer sus concepcio- 
nes, y siguiendo al maestro escribiría que la belleza de los órdenes arquitectónicos 
es «arbitraria», porque no hay prueba alguna de que éstos deban ser tal como son 
y no otros distintos. Pues si dichos Órdenes formaran una belleza de carácter ob- 
jetivo (belleza «positiva», como la llamaba Perrault), habría conformidad al respec- 
to entre los arquitectos, cosa que no hay. Cada cual construye, pues, según lo dic- 
tan su gusto y su talento. Toda esta argumentación coincide fielmente con la de 
Perrault, pero al final Le Clerc añade que entre las diversas proporciones hay al- 
gunas que gustan más que otras, y que por ello son generalmente aprobadas”. 

Esta opinión diverge muy poco en realidad de lo que afirmara Blondel, con lo 
que finalmente resulta que Le Clerc se expresaba en los términos de Perrault pero 
pensando como Blondel, lo que constituye un testimonio más de que la postura sub- 
jetivista no contó con la aprobación inmediata. 

8. La postura de Briseux. Charles Etienne Briseux (1680-1754), famoso at- 
quitecto en su tiempo, autor de un Traxé complet d'archuecture y un Traité du bean 
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essenticl (1752) y perteneciente a una generación más joven que la de Perrault y Blon- 
del, defendió la concepción tradicional de este segundo, combatiendo punto por 
punto las tesis de Perrault*. 

a. Los productos del arte, al igual que los de la naturaleza, están sujetos a prin- 
cipios y deben su belleza a la observación de los mismos". Dichos principios con- 
ciernen especialmente a las proporciones, que son la fuente principal de la belleza 
en la arquitectura, puesto que introducen en ella la noción de orden. Al contrario 
de lo que opinara Perrault, las bellas proporciones (y sólo ellas) han de gustar siem- 
pre, y todas las demás cualidades de la arquitectura sólo gustan cuando van unidas 
a éstas primeras. 

b. Las cosas bellas, y entre ellas las obras arquitectónicas y las buenas pro- 
porciones, no sólo gustan a las personas que son conscientes del porqué'!. Así, los 
hombres incultos se contentan con el placer proveniente de sencillas sensaciones, 
mientras los más cultivados intensifican su placer gracias a las investigaciones y dis- 
cusiones que realizan. No obstante lo cual, incluso el placer de aquellos que des- 
conocen las causas del mismo dimana de la observación de las reglas y de la apli- 
cación de proporciones perfectas en el arte. 

c. La disputa entre ambos arquitectos iba aún más lejos: ¿está el mundo vi- 
sible sujeto a las mismas leyes que el audible? Si es así, la arquitectura tiene las mis- 
mas bases objetivas y matemáticas que la música. Briseux estaba convencido de que 
así era, mientras que Perrault negaba rotundamente dicha tesis. 

d. Perrault creía que en la arquitectura ocurre lo mismo que cn el arte del 
buen vestir, es decir, que deciden en ella sólo el buen gusto, el uso, la costumbre 
y la moda. Briseux, por su parte, rechazó esta comparación, que calificó de humi- 
llante y ofensiva para la arquitectura. 

9. La originalidad de Perrault. Estriba en señalar la condición subjetiva de lo 
bello y en concebir la belleza como resultado de una asociación de imágenes, o sca, 
del modo que en el siglo XIX lo hará Fechner, cuya tesis será considerada como una 
gran revelación. Asimismo, tiene gran mérito la valoración de las dos clases de lo be- 
llo realizada por Perrault. Este autor tenía en menor estima la belleza objetiva, o na- 
tural, por ser accesible a todos y banal por tanto. Apreciaba más, en cambio, la be- 
lleza arbitraria, dado que sólo en ella se revelan el gusto e ingenio del artista. Cuan- 
do una cosa es objetivamente hella, ésta habla por sí misma, mientras que si carece 
de belleza objetiva, será el artista quien deba hablar por ella; el artista tiene, pues, 
que convencer a los demás de que dicha cosa es bella, y es ahí donde empiezan sus 
auténticas posibilidades. El papel del artista no consiste por ello en repetir la belleza 
natural, sino en completarla con la otra, con la arbitraria belleza que creara. Cuando 
la cosa es bella por sí misma, el artista no es en nada necesario, mientras que el tí- 
tulo de gloria del artista es hacet aquellas cosas que no lo eran antes. La suya era 
asi una evaluación contraria a la tradicional, que aspiraba a que en el arte todo fuera 
necesario y no arbitrario. 

10. Perrault como arquitecto, La teoría de Perrault, revolucionaria para la his- 
toría de la estética, fue formulada tan sencilla y claramente que no precisa comen- 
tario alguno; peto en cambio sí precisa de comentario la persona del autor. 

La fama de Claude Perrault no se debe a sus concepciones estéticas sino a su 


* R. Witikower, Archdectural Principles in the Age of Humanism, 1949, 
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obra arquitectónica, por ser, como hemos señalado, el arquitecto del Louvre!, y crea- 
dor de su magnífica columnata (1663-1670). Pero este mérito de Perrault ha sido 
puesto en duda, expresándose la suposición de que dicha columnata fuera obra del 
arquitecto Frangois d'Orbay". 

El que esta duda sea justificada o no depende de qué se entienda por «creador» 
del edificio. La situación existente al levantar el castillo parisiense pudo engendrar 
realmente falsas opiniones acerca de su creador, ya que la construcción era dirigida 
por un grupo de especialistas denominado Le Consed des bátiments que obraban en 
conjunto, sin que se revelasen los nombres de quienes lo formaban. En semejantes 
situaciones suclen sacar partido personas de renombre a las que se suele atribuir cl 
trabajo de los demás, y el nombre de los Perrault era ya entonces conocido!. Así, 
los cuatro hermanos ocupaban importantes posiciones en la vida administrativa, cien- 
tífica y literaria del país, y especialmente Charles era íntimo colaborador del pode- 
roso ministro Colbert. Los talentos que se dieron en esta familia eran muy diversos, 
siendo Claude el más polifacético de los hermanos, pues era médico, físico, cons- 
tructor de máquinas, latinista y arqueólogo. ¿Fue también arquitecto? En la portada 
de su traducción de Vitruvio sólo dice: doctor en medicina y miembro de la Acade- 
mia de Ciencias (naturales). No obstante lo cual, desde 1667 cobraba del rey un sa- 
lario por sus trabajos arquitectónicos, y posteriormente, en el siglo XVIII, se decía de 
él que «había nacido arquitecto», lo que podría significar que tenía más talento que 
formación profesional en esta disciplina. Efectivamente, nunca cursó estudios arqui- 
tectónicos, pero tenía grandes conocimientos librescos y se había formado en la obra 
de Vitruvio, 

Probablemente Perrault no dirigió la construcción del Louvre (lo pudo haber he- 
cho d'Orbay) ni tampoco realizó la documentación técnica (que tal vez fue obra de 
Le Clerc), pero parcce imposible que se le atribuyese la construcción del Louvre sin 
fundamento alguno; lo más probable es que fuera suya la concepción misma de la 
enorme columnata, clásica y austera. Y en este caso, esto es lo más importante, pues- 
to que era la primera construcción en la Francia del siglo XVI que ostentaba estas 
formas, sin reminiscencias gótico-renacentistas (tan duraderas en este país) y sin ele- 
mentos barrocos. ¿Cómo pudo Perrault llegar a esta concepción? La inspiración pro- 
venía probablemente de Vitruvio, y el impulso de Colbert, quien exigía una arqui- 
tectura clásica y poderosa, a la medida de la potencia del país. Además, incluso en 
el caso de que Perrault no hubiera sido el autor del proyecto, habría que rectificar 
el capítulo de la historia de la arquitectura a él dedicada, y no el de la historia de 
estética, ya que su posición en ésta es incuestionable. 

11. La influencia ejercida por Perrault. Con su traducción de Vitruvio, con su 
libro sobre los órdenes clásicos arquitectónicos, así como con la columnara del Louv- 
re (en el caso de que el proyecto fuese suyo), Claude Perrault ejerció una influencia 
consdierable, causando un cambio en el gusto de los especialistas. Así, afectó a la 
arquitectura, participando de las aspiraciones de Colbert a que triunfara el gran es- 
tilo clásico, y al tiempo, gracias a su teoría de la arbitrariedad en el arte, contribuyó 


+ L. Hautecoeur, Histoire de Uarchitecture frangaise, vol. TL vw. L 

* A. Laprade, Francos ¿'Orbay, en la serio: Les grands architectes, especialmente capítulos II y TV, y 
apéndices Á y C. 

A. Hallays, Les Perrault, 1926. 
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a que se divulgara y ganara adeptos la idea de libertad y licencia artística, preparan- 
do el terreno para la irregularidad del rococó que, una vez terminado el período clá- 
sico, dominaría el arte del siglo XVIII. 

La concepción subjetivista de lo bello no era desconocida en cl pensamiento es- 
tético moderno, al menos desde Bruno y Descartes, y no obstante, hasta Perrault, 
había sido tratada como cuestión secundaria y marginal. Además, el problema sólo 
era planteado por filósofos, y gracias a Perrault, que le prestó mucha importancia, 
entraría ya en la teoría del arte alcanzando a los círculos artísticos. 

Así, pues, Perrault afectó no sólo la práctica arquitectónica, sino también a su 
teoría y, mediante ésta, a la estética toda. Su paradójica concepción, que rompía con 
los esquemas tradicionales, tuvo una acogida inesperada, presentándola como suya 
—sin citar a su autor ni la fuente, como si la tesis fuera tan natural que no hacía 
falta recurrit a ninguna autoridad— y André y Crousaz, autores de los dos tratados 
estéticos más importantes del principio del siglo XVI. Y tampoco mencionan a Pe- 
rrault otros escritores dieciochescos, que escribían cuando la estética subjetivista y 
relativista (que en la centuria anterior había sido considerada como una paradoja) 
ya se convirtió en la concepción vigente. Por lo demás, se produjo una situación bas- 
tante singular, porque la estética del arquitecto Perrault echó raíces entre filósofos, 
psicólogos y estéticos, que comulgaban con su teoría, y en cambio los arquitectos y 
autores de tratados de arquitectura, tan abundantes en la primera mitad del siglo 
XVIT (como Cordemoy, Briseux, Blondel Jr. y otros) permanecieron fieles a Blondel 
y a la tradición antigua. 


X-1. TEXTOS DE LOS TEÓRICOS DE ARQUITECTURA DEL SICLO XVII 
F. BLONDEL. Cours Carchitecture, 1675. 

Y. Partic, Livre Y, ch. XIA, pág. 785 LA IDEA UNIVERSAL 
1. Ne peut-on pas... assuTer avec 1 


No es posible (...] afirmar con justicia que 
justice que les parties (d'un) Edifice 


las partes (de ur) Edificio, dispuestas en el orden, 


disposées dans Vordre, la situation, 
Varrangement, la forme, le nombre, 
la proportion de leurs grandeurs et 
de leurs distances, leur figure, et en- 
fin tout ce qui s'y est fait selón les 
régles véritables de 1 Architecture, for- 
ment dans notre ocil, ou pour mieux 
dire, dans notre áme, cette unitó des 
conoissances dans laquelle ehaque par- 
tie trouve sa place ct découvre la 
relation qu'elle 4 «uvec les autres sans 
les empécher, eb cette idée universelle 
qui nous fait voir, connoitre et sgavoir 
en méme temps et sans peine mille 
particularités différentes et qui par 
leur arrangement et la correspondente 
de leurs proportions engendrent ce 
que 1lon appelle la Beauté ou ce Con- 


situación, disposición, forma, número y propor- 
ción de sus tamaños y distancias, asi como su fl- 
gura y, cn fin, todo cuanto se ha dicho según re- 
glas verdaderas de la Arquitectura, formen en 
nuestro ojo. o por mejor decir, en nuestra alma. 
esa unidad de conocimiento en la cual parte halla 
su lugar y des cubre la relación que tiene con las 
otras sin estorbarlas, y esa idea universal que nos 
hace ver, saber y conocer, a un tiempo y sin es- 
fuerzo. rl diferentes particulariddes, y que por 
su misma disposición y la correspondencia de sus 
proporciones engendran lo que se llama la Belle- 
za. ese concierto Armónico yue cs fuente, origen 
y causa de todo el plaver que recibimos, 
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cert Hurmonique, qui est la source, 
Vorigine et la cause de tout plaisir 
que nous en recevons. 


F. BLONDEL, ibid.. pág. 786 


2. (Le) plaisir que nous recevons 
de l'architecture avec coluy que pro- 
duisent divers autres arts, comme sont 
la Poésic, la Rhétorique, la Comédie, 
la Peinture, la Seulpiture etc... est 
partout fondé sur le méme principe. 


F. BLONDEL. Cours Varchitecture, 1075. 
M et TIE Partic, Tivre VHL, ch. X, pág. 109 


3. U est vrai que les goúits sont 
fort différents sur ce que Pon appelle 
Beau aussi bien dans 1 Architecture 
et ses compagnos (c'est-á-dire dans la 
Sculpture et dans la Peinture) que 
dans les autres arts les plus spirituels: 
car il y en a qui ne veulent pas qwil 
y ait aucune beauté réelle dans la 
nabure. Tis assurent qwil Wy a que 
VPaccoutumance qui fasse quéune chose 
nous plaise plus qu'une autre... (Juel- 
ques uns ne trouvent rien de beau 
que ce quí plaist á plus de monde 
et á leur compte il suffit qu'un ouvrage, 
dans quelque temps que ce soit, donne 
de la satisfaction a la vie de ceux 
qui le regardent, pour Imériter de 
Vapprobation. D'autres an contraire 
(et je suis assez de leur sentiment), 
sont persuades qu'il y a des beantés 
natureJles qui plaisent et qui se font 
aymer an moment qu'elles sont con- 
núes. (Que le plaisir qu'elles donnent, 
dure toujours sans étre sujet au chan- 
gement; au lion que celuy de P'accoútu- 
mance cesse 4 la moinire d'une habi- 
tude diftérente. Qu'il cst fuux de dire 
que tout ce quí plaist soil toújours 
véritablement bcexu, quoi qu'il soit 
tres véritable que tout ce qui est 
naturellement beau plaist toújours 
quand il est connu. 

Jls disení que dans l'Architecture 
eb ses deux compagnes, ainsi que dans 
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UN SOLO PRINCIPIO 
PARA TODAS LAS ARTES 


2. (El) placer que recibimos de la arquitectu- 
ra, junto con aquel que nos producen varias otras 
artes, como son la Poesía, la Retórica, la Come- 
día, la Pintura. la Escultura, etc., se halla también 
luadado en el mismo principio. 


LAS COSAS BELLAS POR NATURALEZA 
GUSTAN A TODOS 


3. Cierto es que los gustos acerca de eso que 
llamamos Bello son muy diferentes, tanto en la Ar- 
yuitectura y sus compañeras (cs decir. en la Ls- 
cultura y la Pintura) como en las otras artes más 
espirituales; pues algunos no consienten que exis- 
ta belleza real en la naturaleza. asegurando que 
sólo es la costumbre la que hace que una cosa 
complazca más que obra... Otros sólo consideran 
bello aquello que complace al mayor número, y 
les basta que una obra, en cualquier época, haya 
dado satislacuión a la vista de quienes la contem- 
plan, para que ya merezca su aprobación. Y otros 
al contrario (yo entre ellos) se encuentran conven- 
cidos de que existen bellezas naturales que nos 
gustan y provocan nuestro amor desde el momen- 
to en que nos fueron conocidas: que el placer que 
producen dura siempre, sin sujetarse al cambio, 
mientras cl que procede de la costumbra cesa al 
menor indicio de alguna otra costumbre difercn- 
te; y que es falso decir que todo lo que gusta ha 
de ser siempre e invariablemente bello. aun cuan- 
do sea cierto que todo lo que fuere naturalmente 
bello complace siempre, tan pronto se conoce. 


Y dicen además que en la Arquitectura y sus 
dos compañeras antedichas, es como en la Ilo- 


PEloquence, la Poésie, la Musique et 
la Dance méme, dl y a des choses 
qui posées dans un certain arrangement 
eb dans une certaine proportion du 
tout au bout, du tout á ces parties, 
et des parties une á l'autre, engen- 
drent cette unité d'harmonie quí fait 
que notre áme connoisse tout á la 
fois plusieurs choses différentes et sans 
peine; en quoi j'estime que consiste 
lo véritable plaisir. 

Et puisqwil ny « personne qui 
puisse donter de la douceur qui se 
trouve dans Pharmonie de la Musique, 
de la Poésie, de UEloquence et des 
antres arts, quoy qu elle no soit pas 
cgalement goustée de tout le monde; 
n'ait néantmoins son fondement daus 
la nature (qui consiste peut-estre, en 
la conformité qu'elle peut avoir á notre 
tempérament). Pourquoi ne pent-on 
pas asseurer, par la méme raison, que 
nous ne trouvons la symmétrie agréable 
dans Parchitecture, que parce qu'elle 
a du rapport á nostre constitution 
naburelle, 


CLAUDE PERRAULT, Ordonnance de cing 
esperes de Cofonnes, 1683, preface, pág. 6 


4. Il faut supposer qWil y a denx 
sortes de beautez dans l'architec- 
Lure, seavoir celles qui sont fondées 
sur des raisons convaincantes, eb cel- 
les qui ne dependent que de la pré- 
vention. J'appelle des beaulez fon- 
dées sur des raisong Convain- 
cantes celles par lesquelles les ouvra- 
gon doivent plaire á tout le monde, 
parce qu'il est aisé d'en connoislre 
le mérite et la valeur, telles que sont 
la richesse de la matiéro, la grandeur 
et la magnificence de Védifico, la jus- 
lesse eb la propretó de Pexécution, eb 
la symétrie qui signifie en francais 
lespéce de proportion qui produit une 
beauté évidente et remarquable. 


cuencia, la Pocsía, la Música y en la Danza inclu- 
so, hay cosas que dispuestas según cierto orden y 
en cierta proporción del todo al todo, del todo Ha 
cia sus purtes. y aun entre las partes mulirarren- 
te, engendra la unidad de la armonía que hace 
que nuestra alma reconozca a la vez y sin esfuer- 
zo varias cosas distintas, en lo cual me parece que 
consiste cl placer verdadero. 


Y puesto que ninguno podrá poner en duda la 
dulzura que se halla en la armonía de la Música, 
la Pocsía. la Elocuencia y las restantes artes, aun 
siendo apreciada de todos por igual. no podrá ésta 
tener su fundamento sino en la propia naturaleza 
(Eundamento que consiste probablemente en su 
misma conformidad con nuestro temperamento). 
Por cuya misma causa quizá nos sca posible ase- 
gurar que nos resulta agradable la simetría en el 
caso de la arquitectura. por cuanto (ene relación 
con nuestra natural constitución. 


LA BELLEZA CONVINCENTE 


4. Preciso cs suponer que hay dos clases de 
helleza en la arquitectura. a saber las que se fun- 
dan en razones convincentes y las que no depen- 
den sino de previa convención. Y llamo bellezas 
fundadas en razones convincentes a aquéllas en 
las cuales las obras deben gustar a todo el mun- 
do, siéndonos suficiente conocer su mérito y va- 
lor, como es el caso de la riqueza de la materia, 
el tamaño y magnificencia del edificio, la justeza 
y propiedad de su ejecución o también su sime- 
tría, lo que en francés significa esa clase de pre 
porción que produce una belleza notable y eviden- 
te 
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CLAUDE PERRAULT. ibid., pág. 7 


5. Or, Poppose á ces sortes de 
heautez que j'appelle positives eb con- 
vaincantes, celfes que j'appelle «r)hit- 
raires, par ce gu'elles dépendent de la 
volonté qu'ov a cue de donner une 
certaine proportion, une forme et une 
figure certaine aux choses qui pour- 
roient en avoir nue aulre sans estro 
difformes, ef qui ne sont point rendnues 
agréables par des raisons dont tout 
le monde est capable, mais seulement 
pre Paccoutumance, eb par une 
liaigon que Vesprit fait de deux 
choses de différente nature; car 
par cette liaison il arrive que Vestime 
dont Vesprit est prévenu pour les unes, 
dont il connoit la valeur, insinue une 
cstime pour les autres dont la valeur 
luy est inconnue, et engage insensible- 
ment á los estimer égalomont. 


CLAUDE PERRAULT. ind... págs. 10-12 


6. 1l y en a mesme que la raison 
et le bon sens devroient faire paraistre 
difforines el choquantes, et que l.e- 
coutumancte a rendu supportables... 
Toutes ces choses qui devroient dé- 
plaire, parce qu'elles sont contre la 
raison et le bon sens, ont été pre- 
miérement souffertes, parce qu'elles 
étaient jointes á des beautez positi- 
ves; eb elles sont enfin devenues 
agréables par laccoutumance... La 
grande besuté (une partio faisant 
aimer le tout l'amour de tout enferme 
celuy des partics. 


CLAUDE PERRAUET, Les dix linres 
darchitecture de Vitruve, 1673, ed. Tardieu et 
Cousin, 1837, pág. 144 


7. Ces proportions (des membres 
de lParchitecture) ont ebé ¿lablics par 
un consentement des architectes qui, 
aimsi que Vitruve le fémoigne lui- 
nfme, onb imibé les onvrages les uns 
des autres, el qui ont suivi les pro- 


550 


LA BELLEZA ARBITRARIA 


5. Mas ahora contrapongo a esa clase de be: 
llezas que he Namado convincentes y positivas 
otras que llamo arbitrarias, porque dependen de 
la voluntad que se ha tenido de otorgar una cier- 
ta proporción, una forma y una figura determina» 
das a cosas que podrían tener otra distinta sin re- 
sultar deformes. y yue además no nos resultan 
agradables por razones que todo cl mundo es ca 
paz de comprender. sino sólo por la costumbre y 
por cierta ligazón que establece el espiritu entre 
dos eosás de diferente naturaleza: pues es por me- 
dio de dicha ligazón como la estima del espíritu 
por aquello cuyo valor conoce insinúa otro tipo de 
estimación por aquello cuyo valor le es descono- 
cido. animándolo así insensiblemente a estimarlo 
por igual. 


LA ASOCIACIÓN DE IMÁGENES 
Y LA COSILMBRE 


6. Incluso hay cosas que la razón y cl buen 
sentido deberían hacer ver deformes v chocantes 
y a las que sin embargo la costumbre ha hecho so- 
portables. [...] Todas estas coras que deberían dis 
gustar. por cuanto son contra razón y bnen senti 
do, se soportan primero por ir unidas a olras be- 
llezas positivas. y así, por la costumbre se hicie- 
ron agradables. [...] La extremada belleza de una 
parte nos hizo amar el todo, y asi el amor del todo 
incluye el de las partes... 


7. Las proporciones (entre los diversos ele- 
mentos de la arquitectura) fueron establecidas por 
2nso de los arquitectos, que según testimonio 
de Vitruvio imitaron los unos las obras de los 
olros. siguiendo las proporciones elegidas por los 
primeros: mas no porque poseyeran una belleza 


Cors 


portions que les premiers avaient 
choisies, non point comme ayant une 
heauté positive, nécossaire ct convain- 
cante, eb qui surpassa la bcauté des 
autres proportions, comme la besuté 
VPun diamant surpasse celle d'un 
caillou, muis seulement parce que ces 
proportions se tronvaient en des ou- 
vrases quí, ayant dailleurs d'autres 
beanutés positives el convaincantes, tel- 
les que soni celles de la matiére et 
de la justesse de l'exécution, ont fait 
approuver et aimer la beauté de ces 
proportions bien qu'elle n'eut rien de 
positif. Cette raison d*aimer les cho- 
ses par compagnie et par ac 
coutumance se rencontre presque 
dans toutes choses qui plaisent, bien 
qu'on ne le eroie pas, faute d'y avoir 
fait reflexion. 


CHARLES PEKRRALLT, Paralléle des Anciens el 
des Modernes, 1692, vol. 3, pág. 138 


8. Cette diversité des proportions 
assienée á chaque ordre marque bien 
qu'elles sont arbitraires ct que 
lcur beauté n'est fondée que sur la 
convention des hommes ct sur 
lPaeccontumance. Pour mienx expli- 
quer na penste je dis qu'il y a deux 
sortes de besutés dans les édifices; 
des beartés natureiles et positives 
qui plaisent Ltoujours et indépendam- 
rent de Pusage ct de la mode; de 
cette sorte sont, d'estre fort elevez 
ct d'une vaste étendue, Vestre bastis 
de grandes pierres bien lices et bien 
unics, dont les joints soient presque 
imperceptibles, que ce qui doit estre 
perpendiculaire le soit parfaitement, 
que ce qui doit estre horizontal le 
soil de imesme, (que le forb porte le 
foible, que les figuros carrées soient 
bien carrées, les rondes bien rondes 
et que tout soit taillé proprement, 
uvec des arrestes bien vives et bien 
uettos. Ces sortes de beautés sont de 
tous les gousts, de tous les pays ct de 
tons les temps. Tl y a autres beuutés 


positiva. necosaria y convincente, que superara la 
belleza de las restantes proporciones igual que la 
belleza de un diamante supera a la de un guija- 
rro, sino sólo porque dichas proporciones se en- 
contraban en otras que, teniendo por lo demás 
otras bellezas convincentes y positivas. como lo 
son la maleria y la justeza de ejecución. hicieron 
aprobar e incluso amar la belleza de dichas pro- 
porciones. aun cuando ésta no poseyera por sí mis- 
ma nada positivo. Y esta razón que hace amar las 
cosas por asociación o por costumbre se encuen- 
tra en casi todo cuanto gusta, aunque así no $0 
crea por no reflexionarse sobre cllo. 


DOS CLASES DE BELLEZA 


8. Esta diversidad de proporciones que se 
asigna a cada orden señala con claridad su carác- 
ler arbitrario. y que además su belleza no se fun- 
da sino en la convención humana y la costanubre. 
Y he de decir, por mejor explicar ani pensatmien- 
to, que en los edificios hay dos clases distintas de 
bellezas: unas que son naturales y positivas. y que 
por tanto gustan siempre, independientes del uso 
y de la moda. contándose entre ellas la gran altu- 
ra y la vasta superficie, el estar construidas con 
grandes piedras bien lisas y ensambladas, cuyas 
junturas seso casi imperceptibles, el que aquello 
que deba ser perpendicular lo sea exactamente y 
que lo mismo suceda con lo que deba ser horizon- 
tal, que lo más fuerte sustente a lo más debil, que 
las figuras cuadradas se encuentren bien cuadra- 
das y bien redondas en cambio las redondas y que 
todo se encuentre tallado limpiamente con las aris- 
tas netas y bien vivas. Esta clase de bellezas pro- 
pias son de la totalidad de los gustos, tiempos y 
pasos. Mas hay otras bellezas que son sólo arbi- 
Irarias y que sólo complacen porque los ojos se ha- 
bituaron a ellas, sin poseer más ventaja que haber 
sido preferidas frente a otras tan buenas como 
ellas. que nos hubieran gustado de igual modo de 
haber sido elegidas. Le esta última especie son 
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quí ne sont qu'arbitraires quí plaisent 
parce que les yeux s'y sont acconsta- 
més et qui nont d'autre avantage 
que d'avoir esté préférées á d'autres 
quí le valoievt bien et qui auroient 
pIn également si ont les eust choisies. 
De cette espece sont les figuros et 
les proportions qu'ov a données aux 
colomnes: anx archilraves, fvises, corni- 
ches e6 autres membres de Parchitec- 
ture. Les premiéres de ces beautés sont 
aimables par elles-mesmes, les secon- 
des ne le sont que par le choix qu'on 
en fait, et pour avoir esté jointes á ces 
premiéres, dont elles ont regá, comme 
par une heureuse contagion un tel 
don de plaire, que non seulement elles 
plaisent en leur compaguio, mais lors 
mesmos qwelles en sont séparées. 


5. LE CLERC, Traite d Architecture, 
1714, pág. 16 


9. Si les ordres des colomnes 
avoient eu des beautez positivos et 
bien connues, leg architeetes auroient 
été obligez de convenir entrieux de 
leurs regles eb proportious: mais ces 
beautez n'étant qu'arbitraires, puis- 
qu'clles n'ont aucunes démonstratbions 
constantes, ceux qui en ont traite, 
nous en ont tous donné de regles 


différentes, suivant leurs goúts et 
leurs génies. Cependant quoiqu'un 


méme ordre puisse avoir des beautez 
différentes, néanmoins il est constant 
qu'entre ces diverses bceautez et pro- 
portions, il y en a qui plaisent davan- 
tage, et qui sont plus universellement 
approuvées. 


€. E. BRISEUX. Fraité comple (Parchitecture, 
(publicado sin Jecha ni paginación) 


30. Les productions de la nature 
et les arts sont assujetties % des 
principes, de l'observation desquels 
naissent leurs beautés. 
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aquellas figuras y proporciones que recibieron las 
columnas, así como arquitrabes, frisos y cornisas 
y otros muchos elementos de la arquitectura. Sier 
do de amar por si mismas las primeras bellezas se- 
ñaladas, y las segundas sólo por la clección que se 
practicó y por haber ido unidas a las primeras, de 
las que recibieron por un feliz contagio el don de 
complacer, por lo cual ya no gustan sólo en su 
compañía. sino también por si mismas si se ha- 
llan separadas. 


HAY PROPORCIONES UNIVERSALMENTE 
APROBADAS 


9. Si las órdenes de las columnas poseyeran 
unas bellezas positivas y conocidas, se habrían vis- 
to forzados los arquitectos a convenir sus reglas y 
proporciones entre ellos, mas como dichas belle- 
zas no son sino arbitrarias, careciendo de ningún 
Lipo de constantes demostraciones, los que han 
tratado de ellas han dado unos tras otros reglas di- 
ferentes de acuerdo con su genio y con sus gus 
tos. No obstante lo cual. y aunque un mismo or- 
den pueda tener bellezas diferentes, aún será 
eonstante que entre diversas reglas y proporcio- 
nes haya unas que gusten mas que obras y sedn 
en consecuencia. con mayor generalidad, las apro- 


badas. 


LA BELLEZA ESTRIBA 
EN LA OBSERVACIÓN DE LAS REGLAS 


10. Las producciones de la naturaleza y de 
las artes están sujetas a principios de cuya obser- 
vación nace su belleza. 


C. E. BRISEUX, ibid. 


11. Si Pláme va pas requ d'in- 
siruction, elle se contente de gouter 
le plaisir par simple sensation; mais 
gi elle a été éclairéc par des préceptes, 
elle apprécie aussi le plaisir par exa- 
men et par discussion. 


DOS CLASES DE PLACER 
QUE NOS DEPARA El. ARTE 


11. Si ch alma no recibe una instrucción, de- 
berá contentarse con degustar un placer de acuer- 
do con su simple sensación; mas si ha sido ¡lus- 
trada por preceptos también aprecia el placer que 
nace de la discusión y del examen. 


Y * EX LIBRÍS * 


ARMAUIRUMQUE 
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VII. El año 1700 


Los filósofos del siglo XVII —desde Descartes hasta Hobbes y Spinoza— afirma- 
ban unánimemente que la belleza es subjetiva y relativa y, por tanto, se ocupaban 
poco de ella, En cambio era la belleza foco de interés para los teóricos de la poesía 
(desde Chapelain hasta Boileau) y de los teóricos del arte (desde Poussin hasta Be- 
llori), quienes a su vez convenían en afirmar que la belleza es objetiva, universal y 
racional. Dicha unanimidad se empezó a tambalear hacia el final de la centuria, cuan- 
do Claude Perrault tomó parte en la concepción subjetivista de los filósofos. La teo- 
ría objetiva y racionalista había prevalecido durante varios siglos, pero ya empeza- 
ban a escasearle argumentos y partidarios, ganando cada vez más adeptos las postu- 
ras contrarias. Un factor secundario en este proceso fue el hecho de que las fucrzas 
políticas francesas, que habían tenido mucho interés en apoyar la doctrina absoluta 
del arte, una vez consolidado el poder absoluto del rey, ya no precisaban de los ser- 
vicios del atte y permitían que éste siguiera sus propios derroteros. 

Alrededor del año 1700 no hubo en la historia de la estética acontecimientos de 
especial importancia (como fue el caso de los años 1400, 1500 y 1600), salvo quizás 
algún fenómeno de cierta relevancia de los que se produjeron en Francia y en Italia, 
pues las estéticas inglesa y alemana sólo empezarán a desarrollarse en el siglo XVII. 
Pero dichos fenómenos de relativa importancia no concernían a la teoría del arte y 
de la pocsía, disciplinas que desde al menos dos siglos figuraban en primer plano, 
sino a la estética gencral; y ya no eran observaciones marginales, sino libros enteros 
dedicados a la estética, cuyos autores no fucron ni los artistas ni los teóricos del 
arte, ni tampoco los filósofos, surgiendo un tipo nuevo de escritores estéticos cuyos 
trabajos planteaban problemas de carácter genctal, abarcando a todas las artes y 
creando de este modo una estética general. Dichos libros empezarían a aparecer 
en el momento de intensificarse la discusión sobre el carácter objetivo de la estéti- 
ca, por lo que la disputa halló en ellos su reflejo. Sus autores tomaron, pues, en 
consideración las nuevas corrientes subjctivistas, tratando al tiempo de defender la 
doctrina objetiva clásica. En este sentido, las posturas de estos autores tuvieron un 
caráctete transitorio entre el pasado y el futuro de la estética. Concretamente, en- 
tre los autores de dichos libros, publicados alrededor del 1700, y portavoces de pos- 
turas de compromiso en un intento de reconciliar ambas corrientes, destacan tres 
franceses. 
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1. LA ESTÉTICA DE LOS FRANCESES 


Estos tres autores franceses fueron André, Crousaz y Du Bos* siendo dos de 
ellos sacerdotes y otros dos diplomáticos. ya que Du Bos fue tanto lo uno como lo 
otro. Pero el nivel de sus trabajos no es excesivamente elevado, siendo inferior el 
de André, algo mejor el de Crousaz y el mejor de los tres el de Du Bos. 


1. ANDRÉ 


Yves-Marie André (1675-1764), jesuita y autor de un Essaí sur le Beau (1715), 
es un autor bastante representativo de la generación en torno a 1700. Considerado 
como cartesiano, fue amigo de Malebranche, sín que estos contactos se reflejasen 
en su estética, y su postura es parecida a la de Nicole, consciente de la variabilidad 
de los gustos y de la relatividad de los juicios estéticos, trató de salvar cuanto podía 
del tradicional objetivismo clásico. 

1. Tres clases de lo bello. «Aquello que gusta en España no suele gustar en 
Francia. Y dentro de las fronteras de nuestro país, un orador o poeta que ha en- 
tusiasmado a las provincias, a veces en París se ve decepcionado; lo que ha tenido 
éxito en París us rechazado en la corte, y en la propia corte hay opiniones dispares 
que cambian de la noche a la mañana.» 

No obstante lo cual, André no deducía de cllo que la belleza fuera relativa y 
subjetiva del todo, resolviendo el problema con la ayuda de diferenciaciones con- 
ceptuales. Así, sostenía que hay tres clases de belleza de las que sólo una es relativa 
y subjetiva. Existe, pues, una belleza esencial (beauté essentielle), independiente de 
cualquier decisión, incluida la divina; una belleza natural independiente de la opi- 
nión del hombre; y, finalmente, una belleza establecida por el hombre, que es ar- 
bitraria, hasta cierto punto (arbitraire)!. Con lo que sólo esta última es subjetiva, 
relativa, variable, convencional y habitual, siendo su ejemplo más evidente los tra- 
jes y las modas, así como las diversas maneras de los artistas. Una hermosa fisono- 
mía o una bella figura son, en cambio, ejemplo de la belleza natural. En la arqui- 
tectura, la verticalidad de las columnas, la sirmctria del edificio, el paralelismo de 
las plantas, la elegancia del diseño, la unidad de la composición, son elementos de 
la belleza esencial o natural, independientes del arquitecto. Y en cambio las pro- 
porciones y los órdenes arquitectónicos son convencionales, por lo que el arquitec- 
to puede elegir entre ellos, cosa que André había aprendido directamente de Pe- 
trault. 

En suma, André creía que finalmente yerran aquellos que afirman que toda he- 
lleza depende de los gustos, la educación, los prejuicios, los caprichos e imagina- 
ción de los hombres, porque toman en cuenta sólo una parte de la belleza, que es 
la belleza arbitraria. 

Pero André no fue el primero en señalar la existencia de dos tipos de belleza 
—objetiva y subjetiva—; su única idea original es la distinción de dos clases de be- 
lleza objetiva: esencial y natural. ¿En qué difieren estas dos bellezas? André cita 
como ejemplos de belleza esencial la verdad, honestidad, orden y decencia (le dé- 


¿T. M. Mustoxidi, Histoire de l'esthétique frangaise, 1920. 
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cent)? y como ejemplo de belleza natural la hermosura del hombre, diciendo que 
las dos son como el cielo y la tierra, lo que no parece una comparación demasiado 
acertada. Tal vez sería más adecuado decir que la diferencia entre ellas es la misma 
que entre la belleza moral y la sensible, u entre la idea abstracta de lo bello y la 
belleza concreta. 

En otra ocasión, al intentar explicar en qué consiste la belleza (puessto que es 
algo más que una convención) André afirma que consiste en el decorum y el modus, 
es decir, en la adecuación y la mesura, lo cual es una respuesta sumamente tradi- 
cional y clásica. Así, exige —como antaño lo hiciera Horacio— adecuación en todo: 
que las palabras, idcas y acciones sean adecuadas al que habla, piensa y actúa, así 
como al tiempo, lugar y circunstancias. Y lo mismo dice de la mesura, exigiendo 
también su presencia en todo, incluso en la mesura misma y en la belleza?. Los ador- 
nos sitven, pues, a la belleza, pero no su exceso; los colores vivos son bellos, pero 
no los demasiado vivos. André está convencido de que el exceso de belleza puede 
afear la cosa, y hasta llega a decir —dejándose llevar por las tendencias barrocas— 
que «el exceso cs más contrario a la mesura que la escasez». 

2. Diferenciaciones conceptuales. Las diferenciaciones conceptuales eran un 
instrumento característico de la época y de la aspiración a alcanzar un compromi- 
so. Así, la distinción de tres clases de lo bello era de carácter general, mas no la 
única de las realizadas por André, quien además distinguía entre la belleza de los 
cuerpos y de las mentes (aunque creía que ambas son perceptibles por la razón); 
entre la belleza de las imágenes (¿mages), sentimientos y movimientos?; y entre be- 
lleza visual, musical, literaria (beuaté des piéces d esprit) y moral. Buscando ejemplos 
y argumentos, recordó cómo Hesíodo y los himnos órficos habían caracterizado a 
las tres Gracias: Aglaia personificaba el esplendor (le brillant), Eufrosine la dulzura 
y Talía la frescura. Para André éstas eran al tiempo tres clases de lo bello. Mientras 
que la mayoría de los tratadistas de los siglos anteriores se empeñaba en contrapo- 
ner la belleza con la gracia, él concebía la gracia como un tipo de belleza. Y otro 
tanto afirmaba con respecto a la grandeza, en cuyo caso la belleza también se di- 
vidía en dos, en gracia (le gracicux) y en grandeza (le grand). 

Pero aunque el concepto de belleza esencial propuesto por André fuera dudo- 
so, y su teoría de adecuación y mesura muy desgastadas, el autor ocupa una posi- 
ción de cierta relevancia en la historia de la estética pot haber sido uno de los pri- 
meros que replantearon los problemas de la estética general y cuyas distinciones con- 
tribuyeron al desarrollo del léxico y terminología conceptuales. 


IL. ).-P. DE CROUSAZ 


Jean-Pierre de Crousaz (1663-1750) enseñó filosofía y matemáticas en Lausa- 
na, viajando a varios países en calidad de diplomático y preceptor de príncipes. 
Tras exponer sus concepciones estéticas en el Trae de Beau (Amsterdam, 1715), 
que fue uno de sus primeros trabajos, ya no volvió a los problemas estéticos, ocu- 
pándose más bien de cuestiones epistemológicas y metafísicas, y polemizando con 
Bayle y con Leibniz. Así, se ganó una reputación de hombre que carece de ideas 
propias pero que es muy hábil compaginando las ideas de los demás, cosa que se 
hace patente también en su estética. 
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1. Unidad en la diversidad. La disposición de Crousaz para hacer concesio- 
nes a favor del relativismo estético se pone de manifiesto ya en las primeras frases 
de su libro: «Cuando nos preguntamos qué es la belleza, no nos referimos a algo 
que exista fuera de nosotros, como un objeto aislado, como existen un caballo o 
un árbol». Y continúa: «Al decir “esto es bello”, expresan con dicho término ciet- 
ta relación que existe entre un objeto y ciertos sentimientos agradables o ideas de 
aprobación»*, Así, pues, Crousaz representa la postura del relacionismo estético, 
propia de los filósofos del siglo XVIT que estaba terminando, y no de los teóricos 
del arte y de la poesía. 

Mas dicha relación entre objeto y sujeto que llamamos belleza no está clara- 
mente determinada porque —según Crousaz— tiene dos variantes: o es cuestión de 
sentimientos o de evaluación*, El hombre experimenta en efecto dos clases de es- 
tados psíquicos, a saber, ideas y sentimientos (idees et sentíments)?; entre las Prime- 
ras figuran las i imágenes como, por ejemplo, las del triángulo, la casa o el pájaro; y 
entre los segundos ciertas sensaciones como las de los perfumes, el calor y el sabor. 
Las primeras son más definidas y mejor perceptibles, y los segundos conllevan ma- 
yores dosis de sensibilidad, resultando dominantes sobre la mente del hombre. Y 
ambos se llaman «bellos», pues tanto ciertas imágenes como ciertas sensaciones pue- 
den parecernos bellas. Mas las cosas bellas que pertenecen a la esfera de las imá- 
genes, aunque no nos afecten sentimentalmente, pueden causar nuestra aprobación; 
en cambio, las que pertenecen a la esfera de las sensaciones nos afectan sentimen- 
talmente, causándonos placer, mas no nuestra aprobación. De modo que algunas 
cosas bellas causan placer, y aprobación las otras; unas agradan al intelecto y otras 
al corazón (como se decía entonces); unas son percibidas como placenteras, y otras 
positivamente evaluadas. 1! y a beanté et beauté, il y a plaisir el plaisir, hay diversas 
bellezas, del mismo modo que son diversos los placeres deparados por ellas. 

Igual que la de André, la estética de Crousaz fue una estética de diferenciacio- 
nes y compromisos. Pero la distinción entre la belleza percibida y la evaluada, en- 
tre la belleza de las impresiones y las imágenes, era un problema secundario para 
el autor. Por ello eliminó a la primera de sus disquisiciones estéticas en tanto que 
subjetiva y accidental, defendiendo (como el padre André) cierta objetividad de la 
belleza, que dividió en dos partes, cediendo una a sus adversarios y convirtiendo 
la segunda cn una especie de fortaleza. Así, explicó en qué consiste la belleza ob- 
jetiva, la de las imágenes, concertándola en la diversidad, si además hay en ella uni- 
dad. Dicha combinación de diversidad con unidad se manifiesta de tres manetas: 
como regularidad, como orden y como proporción, y todos estos elementos «ine- 
vitablemente gustan a la razón y , de verdad son dignos de nuestro amor». Pero en 
el fondo, dichos tres elementos podrían abarcarse con el solo concepto de propot- 
ción. 

No eran las suyas ideas nuevas; ya desde la Antigiiedad había la proporción 
sido el concepto primordial en la teoría de lo bello, y cl terceto de «regla, orden, 
proporción» había sido una fórmula corriente a partir de Agustín. En cambio, era 
relativamente nueva la combinación de diversidad con unidad, una fórmula defini- 
toria de lo bello que en el futuro ganaría bastantes adeptos. No obstante lo cual, 
al desasrrollar más detalladamente su teoría de lo bello, Crousaz se valió muy poco 
de su fórmula de «unidad en la diversidad», prefiriendo otra según la cual es bello 
lo que cumple con su designio. «La finalidad del cuerpo humano es vivir, actuar, 


558 


ser sano y cumplir con las órdenes del alma, y todo lo que contribuya a uno de 
estos cuatro objetivos contribuye también a la perfección del cuerpo y su belleza.» 
Y desde este punto de vista explicaba Crousaz, por ejemplo, las proporciones: cuan- 
do son perfectas, lo son biológica y no geométricamente. 

Este escritor estaba convencido de que su teoría concordaba con las tesis de la 
estética tradicional: aquello que cumple con sus designios está también «conforme 
con la razón». En su argumentación recurría al gusto, pero creía que dicho gusto 
es bueno cuando cvalúa la cosa del modo que la hubiera evaluado tras detenida 
reflexión de la razón misma. 

2. Una estética de compromiso. —Crousaz creía que su estética —al igual que la 
tradicional— cra objetiva y racional, reconociendo las reglas universales, las formas 
más perfectas y la belleza de la regularidad. Pero aún así procedía del mismo modo 
que André, haciendo toda clase de concesiones y planteando condiciones y repa- 
ros? con tal de no rendirse ante el subjetivismo. Así, decía que: 

a. Es bella la regularidad, pero también lo irregular es necesario para poder 
apreciar la regularidad. 

b. Admiramos la belleza racional, pero la belleza de la música y la poesía es- 
triba, en alto grado, en un irracional je ne 5275 quol. 

c. Las cosas pueden ser bellas y al mismo tiempo no serlo, porque pueden 
ser percibidas desde distintos puntos de vista. E incluso cuando son hermosas pue- 
den perder su hermosura si son usadas indebidamente: una bella mansión no nos 
va a satisfacer como residencia de un monarca. 

d. El hecho de que algunas proporciones sean bellas no significa que otras 
completamente distintas sean feas. En realidad, la participación de las proporcio- 
nes en la belleza es insignificante, no importando qué proporciones se escojan con 
tal de que sean consecuentemente observadas. Si ciertas proporciones parecen me- 
jores que otras, es porque nos hemos acostumbrado a ellas, habiendo sido aplica- 
das en las obras más famosas (Crousaz repite así los ejemplos y razonamientos de 
Perrault). 

e. Reaccionamos ante las cosas insípidas o incluso fcas del mismo modo que 
reaccionamos ante las bellas cuando cestas primeras corresponden a nuestros hábi- 
tos, nuestras pasiones o incluso nuestro amor propio. En el amor, las pasiones de- 
sempeñan un papel más importante que la hermosura y otro tanto ocurre con la 
necesidad de los cambios: las cosas nuevas nos causan reacciones semejantes a las 
cosas bellas. Crousaz creía que en los gustos del hombre hay infinidad de prejui- 
cios y complicaciones que intensifican o disminuyen la belleza de las cosas. Y dado 
que la belleza produce sentimientos agradables, tenemos la inclinación a considerar 
como bellas cosas que nos agradan, en especial aquellas que nos amparan de lo mo- 
lesto o del aburtimiento. Y esto es precisamente lo que hacen las cosas nuevas, va- 
riadas y grandes. La gran escala de la diversidad de la naturaleza es una de las ra- 
zones por las que la consideramos bella, 

f. Pero sobre todo las cosas son ¿onsideradas como bellas porque entretienen 


* Crousaz presenta su sistema de concesiones ante la teoría tradicional en el capítulo V, titulado 
Difficultés y en el capítulo VI. Las concesiones citadas a continuación cn el párrafo a aparecen en la 
página 45; las del l». en pág. 295; c, en págs. 47 y 48; d, en pág. 51; e, en págs. 58-61, 72 y 76; y £, 
en pág. 301. 
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a los ojos y al vído, porque conmueven al corazón o porque complacen a la razón. 
Así, entretienen las cosas ornamentales, difíciles y rebuscadas, mientras que nos con- 
mueven incluso las más sencillas”. En la oposición entre cosas difíciles y conmove- 
doras, Crousaz vuelve a contraponer cosas sutiles a cosas bellas, es decir, el gusto 
manierista frente al gusto clásico. 

Puede resultar respetable el esfuerzo de este escritor, que cabalga entre dos épo- 
cas, por salvar de la tradición lo que de salvable había en ella, y por tratar de me- 
jorar los conceptos heredados ideando distiiciones, diferenciaciones y cláusulas. Y 
en ocasiones es admirable el acierto de sus generalizaciones, realizadas en base a 
un material sumamente incompleto, y muy ingenuo y erróneo. Así, por ejemplo, 
Crousaz creía que el color blanco «por naturaleza» es más bello que el negro, o que 
en el hombte no gusta una cabeza pequeña «porque sus Órganos están muy apte- 
tados en ella». 


TT. DUBOS 


Jean-Baptiste du Bos (1670-1742), teórico y sacerdote, es llamado a menudo el 
abbé Dubos. Este tenía una formación teológica (bachiller en teología en 1691), 
pero el título de diácono sólo lo recibió en 1724. De joven ocupó cargos diplomá- 
ticos más que eclesiásticos; así, a partir de 1696 viajó en misiones diplomáticas a 
Hambutgo y a varias cortes italianas, a Londres, a La Haya, a Bruselas y a Neut- 
chátel; y ya en 1710 participó en las negociaciones del tratado de Utrecht. Al mis- 
mo tiempo tealizó investigaciones de carácter científico, principalmente sobre his- 
toria de la Alta Edad Media, siendo miembro de la Academia Francesa desde 1720, 
y desde 1723 su secretario. En cuanto a su obra más importante, es un libro en 
tres volúmenes sobre el nacimiento de la monarquía en Gales (1734), que contiene 
varias ideas importantes, posteriormente desarrolladas por Fuste! de Coulanges. En 
lo que respecta a la estética, publicó en 1719, como obra anónima, unas Réflextons 
critiques sur la poésic et la peinture, en dos volúmenes (unas 1.200 páginas en total), 
libro que gozó de mucho éxito, pues en vida del autor aparecieron otras dos edi- 
ciones (ya en tres tomos, en 1734 y 1743). En total, desde el siglo XVIN el libro 
tuvo 17 ediciones, habiendo sido escrito por Du Bos cuando ya era un erudito de 
gran experiencia artística; en cuanto a su fuente de inspiración, fue tanto la litcta- 
tura francesa como Addison y Gravin. 

1. La teoría de Du Bos. La obra de Du Bos, aparte de múltiples observacio- 
nes particulares, se centra en una idea principal cuyos elementos constitutivos son 
los siguientes: 

a. El hombre sólo experimenta placer cuando logra satisfacer sus necesidades. 

b. Dichas necesidades pueden set de carácter intelectual y corporal, 

c. Una de estas necesidades es que la mente esté ocupada, porque de lo con- 
trario se sentirá infeliz, entregándose al aburtimiento. 

d. Para cvitar dicha situación la mente emprende diversas actividades que la 
conducen a dificultades y peligros, 

e. Por tanto, es esencial que la mentc pueda satisfacer la necesidad de estar 
activa de manera segura y no perjudicial, utilidad para la cual se ha ideado el arte?. 

f. Este complace al hombre imitando la realidad; pero dicha imitación no aca- 
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rrea los peligros que la realidad le depara, por lo que el placer que proporciona es 
un placer puto que no se paga con disgustos. 

g. Puesto que el arte consiste en imitar y substituir la realidad, su contenido 
es tan importante como su forma. 

h. Du Bos interpretó además el arte basándose principalmente en la poesía y 
la pintura, con lo que acercó estas actividades más de lo que había sido lo usual 
hasta entonces, separándolas al tiempo de las demás. Más tarde, empero, se dio 
cuenta de que también otras artes, como la escultura o la música, pueden interpre- 
tarse según su teoría, de modo que la suya podía funcionar como una teoría gene- 
tal del arte. Claro que la idea de Du Bos no era nueva: ya Nicole y Rapin, Crousaz 
y otros muchos escritores estaban convencidos de que el arte es un remedio contra 
el aburrimiento; no obstante, una cosa es concebir una idea generalizadora y otra 
el hacer de ella una teoría explicativa de todo un conjunto de fenómenos. Así, tras 
la grandilocuencia de la teoría del arte del siglo XVU, debía resultar chocante la so- 
bria teoría de Du Bos, según la cual el arte no perseguía ni la grandeza ni la con- 
solidación de las virtudes, sino sólo el entretenimiento y la diversión. 

2. Las concepciones heredadas. Dentro de la nueva teoría de Du Bos era po- 
sible conservar muchos antiguos postulados, pues su autor seguía exigiendo del arte 
la verosimilitud, así como la observación de las reglas, la conveniencia y la alegoría. 
«La primera regla obligatoria para los pintores y poetas —dice Du Bos— es evitar 
todo aquello que no concuerde con la verosimilitud. La gente no se conmoverá ante 
acontecimientos que le parecen improbables» (Réflexions 1, XX VID), 

a. Du Bos trató el problema de la probabilidad en el arte muy detalladamen- 
te, distinguiendo entre la probabilidad «mecánica» (consistente en su conformidad 
con la estática, con las leyes del movimiento y con la óptica) y la probabilidad «poé- 
tica», que consiste en una cicrta conformidad con la psicología y con la historia, y 
en proporcionar a la gente las pasiones correspondientes a su edad y dignidad, es 
decir, en todo aquello que los italianos llaman 4 costume (1, XXXO. 

Du Bos reclamaba verosimilitud incluso en la alegoría. Así, reprobó a Rubens 
colocar tritones en un cuadro que representaba a María de Médicis: si la composi- 
ción precisaba de cuerpos desnudos hubiese sido más apropiado, según él, pintar 
unos galeotes (1, XXIV). Por ello, de las alegorías sólo aprobaba las antiguas, bien 
comprensibles para todos, que ya habían ganado su carta de «ciudadanía». 

b. Además cxigía que se observara el principio de la conveniencia, teniendo 
por indignante que un cuardo de Bandinelli representara a una mujer más alta que 
el hombre que estaba con ella, siendo además la mujer de la misma clase social que 
el hombre en cuestión (porque si fuera una reina, podría ser más alta; 1, XXX). 

c. Su admiración por lo antiguo cra tan exacerbada que creía que Quintiliano 
había expuesto los problemas de las figuras poéticas y las metáforas de mudo que 
no babía nada más que añadir a su relación (I, 275). 

d. Y también expresaba una altísima estima y admiración por el «balance de 
pintores», aquella pedantesca calificación numérica de los artistas propuesta por De 
Piles. 

El conservadurismo de Du Bos tuvo empero sus límites, siendo el más impor- 
tante el cuestionar la eficacia de las reglas y el carácter racional de los juicios estéti- 
cos. Así, sostenía que tanto la poesía como el arte afecran al hombre conmoviéndo- 
lo, y que dicha conmoción no es proporcional a la observación de las reglas por par- 
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te del poeta o del artista, lo cual significaba la ruptura con uno de los dogmas más 
arraigados de toda la teoría clásica, 

3. El mecanismo y el estlo. Finalizaba la época de la obsesión por los paran- 
gones, y Du Bos ya no estaba dispuesto a especular sobre qué es superior, si la pin- 
tura O la poesía, el diseño o el color, creyendo que éstas eran cuestiones de gusto 
pessonal, como a unos les gusta más el champán y el vino español a otros. Y en cam- 
bio, subrayaba el carácter específico y los distintos efectos ejercidos por cada una de 
las artes respectivas. Así, los efectos de la pintura son más intensos que los obrados 
por la puesía, puesto que la pintura afecta a la vista y no se vale de signos artificiales 
(como hace el poeta). Las tragedias nos afectan más cuando son representadas que 
cuando son leídas, porgue en la lectura cuesta más trabajo descifrar los signos con- 
vencionales, y el esfuerzo es cosa desagradable para todos. La lectura es difícil, y el 
escribir es fácil, pues al contrario del pintor, que tiene que aprender su profesión, 
el trabajo del literato es muy sencillo —asegura Du Bos—, lo puede hacer cualquic- 
ra! y 1%, Además, la literatura tiene ilimitadas posibilidades para escoger sus temas, 
a diferencia de la pintura, que debe atenerse a temas sencillos y conocidos si no quie- 
rc recurrir a las inscripciones, rótulos o explicaciones. 

En realidad la pintura se compone de dos elementos o, mejor dicho, tiene dos 
niveles, ordonnance y arrangement, es decir, el pictórico y el poético. El pictórico sirve 
para representar correctamente las figuras y las luces, y el poético para hacer un cua- 
dro verosímil y conmovedor. Pablo Veronés, por ejemplo, tenía una habilidad del 
primer tipo, mas no estaba dotado para la «poesía pictórica». 

Parecido sentido ostentaba en la teoría de Du Bos la distinción entre el compo- 
nente mecánico y el estilístico de la poesía (1, XXXV). «El mecanismo de la puesía 
consiste en ordenar y seleccionar palabras concebidas como sonidos carentes de sen- 
tido, mientras que el estilo percibe las palabras, desde el punto de vista de su signi- 
ficado, y es causa que éstas creen las imágenes y nos conmuevan.» Así, las mismas 
palabras que en la poesía crean imágenes y conmueven, en un estilo prosaico no cau- 
san efecto alguno (1, XXX). El ritmo y las rimas pertenecen, pues, a la mecánica de 
la poesía; las imágenes y metáforas, en cambio, al estilo poético. La concepción de 
Du Bos tendría hoy su equivalente en la distinción entre forma y contenido, y a la 
luz de su teoría —según la cual el objetivo del arte es entretener, conmover y absor- 
ber nuestra atención— el contenido era más importante que la forma, es decir, el 
estilo más importante que la mecánica. 

De entre las restantes distinciones de Du Bos cabe señalar la de las cualidades 
del producto humano, que pueden ser esenciales y secundarias (accessotre) (1, XXIV): 
así, en la retórica, lo esencial es convencer al oyente y lo secundario gustarle, mien- 
tras que en la poesía sucede al contrario. La poesía puede, en efecto, enseñar a la 
gente, pero éste es sólo un efecto secundario. En la historia, en cambio, el estilo es 
cuestión de segundo orden, y la enseñanza es esencial. Era la suya una distinción 
muy sencilla, pero útil para aclarar numerosas disputas innecesarias sostenidas en el 
pasado. 

4. La psicología y la fisiología del arte. Du Bos dedicó más atención que sus 
predecesores al receptor de la obra de arte y a su psicología. Ásí, en el terreno psi- 
cológico, más importante que la razón era —a su juicio— la conmoción, que entendía 
como criterio de buen arte: es bueno, pues, el arte que conmueve. 

La psicología del arte de Du Bos era muy desarrollada si hemos de tomar en 
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consideración la época de su elaboración. Una es la psicología del oyente y otra la 
del lector; la reacción ante un mismo poema es distinta cuando lo leemos y cuando 
lo oímos recitar. Las experiencias de la primera lectura o las vividas en el estreno 
de una obra son distintas a las sucesivas, pues ya no hay en ellas sorpresas ni intran- 
quilidad, sino mayor concentración y capacidad de percibir lo leído o presenciado, 

Además, todos los fenómenos psicológicos, la creación artística incluida, tienen 
un fundamento anatómico y fisiológico. El genio de los artistas radica así en una dis- 
posición oportuna del cerebro, en la buena constitución de sus órganos y en la ca- 
lidad de su sangre, porque «los poetas y pintores no pueden inventar a sangre fría 
(de sang froid)J»%, 

Y otro tanto ocurre con el público que recibe la obra: cuando nos gusta cierto 
género de pintura o poesía, este hecho no depende de nuestra razón sino del gusto; 
y el gusto depende de nuestra constitución, de las inclinaciones, del momento y del 
estado en que se encuentra nuestra mente. Nuestro gusto no cambia porque alguien 
nos haya convencido, sino porque en nosotros se ha operado un cambio P. 

5. «Lugar pictórico». Du Bos creía que la actitud del hombre hacia el arte está 
desprovista de toda clase de ilusiones, tantas veces señaladas por los teóricos, pues 
el hombre convive con la obra de arte, mas no se deja llevar por la ilusión de estar 
viviendo una realidad. «No vamos al teatro creyendo que de verdad vamos a ver a 
Jimena o a Rodrigo, sino que vamos preparados para ver lo que vemos realmente. 
El espectador conserva un sano juicio (sor box sems) aun cuando esté fuertemente 
conmovido» (I, XLIV). Lo mismo sucede con la pintura, en contra de lo que afir- 
man las tantas veces repetidas anécdotas de las uvas pintadas y tomadas por verda- 
deras e historias parecidas. E incluso si alguien se deja llevar por la ilusión, ésta no 
es la causa del placer experimentado, porque el placer perdura aunque la ilusión 
haya ya desaparecido. El arte es un campo de ficción, pero no de ilusiones. 

Por último, tomando como modelo la concepción de Corneille del «lugar tea- 
tral», Du Bos deduce la notable tesis de que —al igual que el escenario— también la 
obra pictórica (incluso paisajes) no constituyen un lugar real sino uno ficticio repre- 
sentado en el lienzo, es decir, que son sólo un «lugar pictórico» (hieu patoresque). Las 
ideas de Corneille y de Du Bos eran así una ingeniosa interpretación de la difícil re- 
lación entre arte ficticio y mundo verdadero. 

6. El desarrollo del arte. Entre las empresas relativamente originales de Du Bos 
figura su íntento de explicar el desarrollo del arte tomando en consideración los fac- 
tores materiales, al contrario de las teorías que «atribuyen a causas morales conse- 
cuencias producidas por causas físicas». Hay «países y épocas en que las artes y las 
letras no florecen, aunque las causas morales vengan influyendo activamente en su 
beneficio» *?, A juicio de Du Bos, el factor más importante en el desarrollo es el cli- 
ma (II, 142). Egipto, por ejemplo, debe su arte al clima. Du Bos creía que el arte 
nunca puede desarrollarse plenamente en una latitud inferior a los 24 grados y su- 
perior a los 52, Y Luis XIV, que en numerosas ocasiones dio pruebas de ser capaz 
de imponer su voluntad a la naturaleza, nunca había logrado imponérscla al arte, por- 
que «las causas físicas no prestaron apoyo a las morales». 

Du Bos se fijó también en otras peculiaridades del desarrollo artístico, como sus 
continuos avances y cambios y sus «mutaciones», por emplear un término más mo- 
derno, así como en la simultánea aparición en un solo país de varios grandes poeras, 
grandes pintores y grandes personalidades en general '*, Y aunque sus observaciones 


363 


son acertadas, parece poco convincente aquella argumentación que trata de demos- 
trar que el desarrollo de las artes depende de causas físicas. 

Du Bos hizo también una observación evidentemente inspirada en Tácito: en la 
historia del mundo son inevitables ciertos giros que producen sucesivamente épocas 
de cultura y épocas de barbarie, avances y decadencia de las artes y ciencias, y esto 
se produce del mismo modo que «las revoluciones del Sol causan las sucesivas esta- 
ciones del año». 

7. Mérito de Du Bos. No resulta difícil determinar los diversos errores y de- 
bilidades de la teoría de Du Bos, a pesar de tener a su disposición un material con- 
cerniente a la historia del arte más abundante que sus antecesores. Así, no admite 
la existencia de otro arte que el europeo: «Las artes liberales nunca han salido fuera 
de Europa», nos asegura (II. 146); los persas eran trabajadores, pero carecían de ta- 
lento; el arte chino carece de pintoresquismo (II, 150). 

Asimismo, Du Bos enuncia juicios bien extraños sobre el decorum y la alegoría. 
Pero todo ello son más bien defectos propios de la época que suyos personales, ha- 
biendo en cambio muchos argumentos que hablan en su favor: así, su elaboración 
de una teoría estética general, sobria y consecuente, o el gran énfasis puesto en los 
problemas psicológicos, o la importancia prestada a los valores emocionales; e igual- 
mente la acertada inserción en las reflexiones estéticas de las cuestiones historicistas, 
o el tomar en consideración los factores de carácter físico en las creaciones artísticas. 
Pero no todas las conquistas de Du Bos habían sido iniciadas por él; ya Descartes 
había dado una explicación filosófica de la experiencia estética, Nicole veía el origen 
de la misma en las necesidades del hombre, y para Hobbes, el factor emocional era 
sin duda el más importante. No obstante lo cual, Du Bos desarrolló estas ideas con 
mayor exactitud y más sistemáticamente que sus predecesores, contribuyendo a que 
la estética abandonara las reglas abstractas del arte y la idea de belleza invariable, 
entrando de este modo en una fase nueva; Du Bos ya no era, pues, un defensor del 
pasado, como aún lo habían sido André y J.-P. Crousaz. 


Y. "TEXTOS DE ANDRÉ. CROUSAZ Y DU BOS 
P. ANDRE, fissai sur le Beou. en Dictionnaire 


TRES CLASES DE LO BELLO: BELLEZA 
ESENCIAL, NATURAL Y ARBITRARIA 


d'Esthésique chrétienne, ed. Migne, 
1856, pág. 853 


l. Je dis qwil y a un beau essen- L 
tiel et indépendant de toute institu- 


Digo que existe una belleza esencial, inde- 
pendiente de toda institución, incluso la divina; 


tion, méme divine: qwW'il y a un beau 
nature] et iudépendant de opinion 
des hommes: enfin qu'il y a une 
espéce de beau d'institution humame, 
et qui est arbitraire jusqu'á un certain 
point: trois propositions qui renfer- 
ment tout mon sujet... 

Mais eomme le beau peut étre 
considéré ou dans l'esprit, ou dans 
le corps, on voit assez qu'il faut encore 
le diviser par ses différents territoires: 
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que hay además una belleza natural, independien- 
te de la opinión entre los hombres; y que hay cn 
fin otra oxpecie de belleza de institución humana 
que, hasta cicrto punto, es arbitraria. Y estas tros 
proporciones abarcan este objeto en su totalidad... 


Pero como lo hello puede ser considerado bien 
en el espíritu o bien en el cuerpo, lácilumente se per 
cibe que es preciso dividirlo, según sus ámbitos 
diferenciados, ea bello sensible y bello inteligible. 


en beau sensible et en beau intelli- 
gible. 


P. ANDRÉ, ibid., pág. 882 


2. La vérité, l'ordre, l''honnéte et 
le décent voilá le beau essentiel que 
nous cherchons toul naturellement 
dans un ouvrage d'esprit. Tio heau 
que nous appelons naturel, parce qu'il 
est fondé sur la constitution méme 
de notre nature se divise en trols 
especes particulieres quíil faut hicn 
distinguer: le beau dans les images, 
lo beau dans los sentiments, le bcau 
dans le mouvcruent. 


P. ANDRÉ. ibid., pág. 918 


3. DO y a dans la recherche du 
benu deux extrémités contraires á évi- 
ler, le défant et Texces. Dans le bean 
méme il y 4 un modus A observer 
dans la recherche du modus... Il 
y 4 méme m1 ,excés du bean, c'est- 
i-dire quíun objet peut avoir un excós 
WVagrément quí le disgracio, déplaire 
par trop de charmes ef par conséquent 
devenir laid en quelque sorte, á force 
d'étre beau. 


JP. de CROUSAZ, fraíte du Beau. 
Amsterdam, 1715, pág. 7 


4. Lorsqu'ils disent ,cela ost. beauó, 
is expriment par ce terme un certain 
rapporb d'un objet avec des senfiments 
agréables ou avec des idées d'appro- 
bation, et tomberont d'accord que dire 
acela est beau”, 0 est dire j'appergois 
quelque chose que ¡!approuve, *ou 
quelque chose qui me fait plaisir. On 
voit par la que Pidée qu'on attache 
au mol Beau est double et elesl ce 
quí le rend equivoque. On s'embrouille 
faute de déméler ces deux significa- 
tions. 


BELLEZA DE LAS IMÁCENES, 
SENTIMIENTOS Y MOVIMIENTOS 


2, La verdad, el orden. la holestidad y la de- 
cencia, he aquí la belleza esencial que naturalmen- 
te buscamos en las obras del espíritu. Y la belleza 
que llamamos natural, por cuanto está lundada en 
la propia constitución de nuestra naturaleza, se di- 
vide en tres especies particulares que es preciso 
distinguir: la belleza de las imágenes, la belleza 
de las sentimientos y la belleza del movimiento. 


EXCESO DIE LO BF1.1.0 


3. En la búsqueda de lo hello hay dos extre- 
mos contrarios que es preciso evitar; el exceso y 
el defecto. Y en lo hello en sí mismo hay que olr 
servar una mesura, incluso en el buscar dicha me- 
sura. [...] Y aún existe un «exceso de lo bello», es 
decir, que un objeto puede poseer un exceso de 
aractivo que al final lo afea. o disgustar de algún 
modo por un exceso de encantos, convirtiéndose 
cu consonancia en algo feo a fuerza de ser bello. 


DOS SIGNIFICADOS PF LO BELLO 


4, Al decir «esto es bello» expresan con dicho 
término cierta relación que existe entre unos ob- 
jetos y ciertos sentimientos agradables o ideas de 
aprobación, llegando así al acuerdo de que sin de- 
cir «esto es bello», es decir que percibo cierta cosa 
que apruebo, o sl neo cierta cuUsa gue me causa un 
placer. Aquí se patentiza que la idea que implica 
la palabra Bello es de carácter doble. cosa que la 
hace equivoca. y así uno se confunde a no ser que 
separe sus dos significados. 


36) 


J. P. de CROUSAZ. ibid.. págs. 7-8 


5. Je distingue deux sortes de 
perceptions: j'appelle les unes idées 
et les autres sentimens. Quand je 
pense 4 un cercle, á un triangle, 
á deux dixaines, á trois dixnines, 
á 548, á un oiseau, á une maison, 
jc forme des idées. Mais quand je 
mange, quand je me place arpres du 
feu, quand j'approche une fleur de 
mon nez, les perceptions de Saveur, 
de Chalcur, d'Odeur... sont du nombre 
de celles que j'appelle de sentimens 
et non pas de simples idées. 

Les idées ocecupent TVPesprit, les 
sentimens intéresreut le coeur, Tes idécs 
nous amusent, mais les sentimens nous 
dominent. ls s'empareut de nous, ¡ls 
décident de notre sort et. nous rendent 
heureux on malhcureux. 

On exprime aisément les ¡dées, 
mais il est tres diffiejle de décrire ses 
sentimens. 


J. P. CROUSAZ, ibid., pág. 9 


6. Une chose peut ¿tre reconuue 
pour belle quoi qu'ele ne plaise pas 
et par conséquent on ne définit pas 
bien de Beau par ce qui plaii. Mais 
quoique Tidée d'un objet ne soil 
accompagné d'aucun sentiment agréa- 
ble, 1l peut arriver que lon y découvre 
quelque chose qui mérite notre appro- 
bation, el qwelle renferme des traits, 
auxquels on ne sauroit refuser de 
Vestime. Un des objets plait done, 
et ne pliáb pas, il pliit a Vidéc et ne 
plait pas au sentiment. Au contraire, 
il y a des objets dont Pidée voffre 
ricn de louable, qui ne laissent pas 
Vexciter des sentimens agréables, des 
senbimens que Pon est bien aise d'entre- 
tenir, ec quí fait dire que ces objets 
plaiseal sans étbre beaux. Tl y a donc 
beauté et beauté; il y a plaisir et 
plaisir... Démélons ce qui plait a PEs- 
prit d'avec ce quí plait un Coeur. 
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IMÁGENES Y SENSACIONES 


5. Yo distingo dos clases de percepciones, lla: 
maudo a unas ideas y a otras sentimientos. Cuan- 
do pienso en un círculo. en un triángulo, en dos 
o tres decenas. en ima relación de 5 a 8, en un 
pájaro o en una casa me formo tunas ideas. Mas 
cuando como, cuando me sitúo junto al fuego. o 
cuando acerco una flor a mi nariz, las percepcio 
nes de Sabor, Calor y Olor... pertenecen a aque- 
llas que llamo sentimientos. y no simples ideas. 


Las ideas ocupan el espiritu y los sentimientos 
interesan al corazón. las ideas nos divierten y en 
cambio los sentimientos nos dominan. Se apode- 
ran de nosotros, deciden nuestra suerte y nos ha- 
cen felices o infelices. 


Fs fácil expresar nuestras ideas y es difícil en 
cambio describir sentimientos. 


DOS CLASES DE LO BELLO 


6. Una cosa puede ser reconocida como bella 
aun cuando nó nos guste, por lo que, en conse- 
cuencia, no queda bien definido lo que es Bello 
como aquello que gusta. Pero aunque la idea de 
un objeto no venga acompañada de ningún agra- 
dable sentimiento, hien puede suceder que en ella 
se descubra alguna cosa que se merezca nuestra 
aprobación, mostrando ciertos rasgos a los «uu: no 
es posible negarles nuestra estima. Asi, existen ob- 
jetos que gustan y no gustan. pues gustan a la idea 
pero no al sentimiento. Y al contrario, hay obje- 
los cuya idea no olrece nada de loable, y que aun 
asi no dejan de excitar agradables sentimientos 
que nos produce gusto percibir: y por ello se dice 
que estos objetos gustan sin ser bellos. En conse- 
cuencia. hay bellezas y bellezas. placeres y placc- 
ros... Separemos, pues, bien lo que le gusta al Fs 
piritu de aquello que le gusta al Corazón. 


J. P. CROUSAZ. ibid.. pág. 107 


7. Di me semble quéon doil distin- 
ever deux choses: le pouvoir d'amuser 
Poreille et celui d'émouvoir le coeur. 
On amuse mieux par des ornemens, 
par des suites qui surprennent et par 
des assemblages difficiles dont on 
admire l'exécution, mais pour 1Y'ordi- 
naire on s'empare plus súrement du 
coeur en y allant par des routes sim- 
ples. 


J. B. DU BOS, Réflexions critiques sur la Poésie 
et sur la Peínture, 1719. 1 Sec. 1, pág. 5 


8. Les hommes n'ont aucun plai- 
sir naturel qui ne soit le fruit du 
besoin... Plus le besoin est grand. 
plus le plaisir dy satisfuire est sen- 
sible... Lláme a ses besoins comme 
le corps et un des plus grands besoins 
de VYhomme est celui avoir Vesprit 
oceupé. L'ennui qui suit bientót Pinae- 
tion de Páme est un mal si doulon- 
reux pour Phomme, qu'il entreprend 
souvent les travaux les plus pénihles 
afin de s'épargner la pcine d'étre 
tourmenté. 


J. R. DU BOS, ibid.. 1, UL, pág. 23 


9. TD”art ne pourroit-il pas trouver 
le moyen de séparer legs mauvaises 
suites de la pluspart des passions 
d'avec ce quelles ont d'ugréable? ... 
Ne pourroit-il pas produire des objets 
qui excitassent en nous des passions 
artificielles capables de nons occuper 
dans le moment que nous les sentons 
etincapables de nous causer des peines 
réelles et des affections véritables dans 
la suite? La Puésic et la Peiuture en 
sont venus á bout. 


3. B. DU BOS, ibid, 1, pág. 21 


10. Quant aux poétes, les prin- 
tipes de la pratique de leur art sont 


ENTRETENIMIENTOS Y CONMOCIÓN 


7. Creo yo que se deben distinguir dos cosas: 
el poder de entretener al oído y el de conmover 
al corazón. Lo mejor para entretener son los or 
naruentos, las series sorprendentes y las difíciles 
concatenaciones cuya ejecución se admira. mas de 
ordinario se conquista con mayor certeza un co- 
razón usando vías más simples. 


TENER LA MENTE OCUPADA 


8. Los hombres no poseen ningún placer na 
Lural que no sea producto de la necesidad. [...] 
cuanto mayor cs la necesidad, más sensible es tam- 
bién el placer de satisfacerla. [...] Fl alma tiene 
ciertas necesidades, al igual que el cuerpo. y una 
de las mayores necesidades del hombre cs toner 
ocupado el espiritu. Por cuanto el aburrimiento, 
que al punto sigue a la inacción del alma, es mal 
tan doloroso para el hombre que éste aprende a 
meuudo los más penosos trabajos para aliorrarse 
la pena con que aquél le atormenta, 


El. ARTE ES UN REMEDIO 
CONTRA El. ABURRIMIENTO 


9. ¿No podría halar el arte el medio de sepa- 
rar las malas consecuencias de la mayoría de las 
pasiones respecto de lv que tienen de agradulile:? 
[..-] ¿No podría producir objetos que excilasen en 
nosolros pasiones artificiales capaces de mantener 
nos ocupados desde el momento mismo en que 
las sentimos e incapaces de cansarnos sufrimien- 
Los reales y atectos verdaderos «omo consecucn- 
cia? Poesía y Pintura lo han logrado. 


ES FÁCIL SER POETA 


10. En cuanto a los poctas. los principios de 
la práctica de su arte son tan fáciles de compren- 
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si faciles á comprendre et ¿4 mettre 
en ocuvre qu'ils n'ont pas méme besoin 
d'un maitre qui leur montre á les 
étudier. 


J. B. DU BOS, ibid., L XL pág. 66 


l0a. On avoit tort d'accuser le 
public de rigneur envers les poctes et 
Windulgence envers les peintres. Il 
est tout autrement difficile d'étre bon 
celoriste et dessinateur élégant que 
grand arrangeur de mots eb rimeur 
exact. 


J. B. DU BOS, ibid., Sec. Jl, 11, púgs. 12/13 


11. Je concois que le génic de 
leurs arts (des peintres et des poéles) 
consiste cn un arrangement heureux 
des organes du cerveau, dans la bonne 
conformation de chacun de ces orga- 
nes, comme dans la qualité du sang, 
laquelle se dispose á fermenter durant 
le travail... J'ai supposé que le sang 
de celuy qui compose s'échauffat car 
los Peintres et les Poétes ne peuvent 
inventer de sang froid; on scait bien 
qu'ils entrent en une esptce d'entou- 
siasme Jorsqu'ils produisent leurs idees. 


J. B. DU BOS, ibid., XLVIL, 1. págs. 683/84 


12. La prédilection qui nons fait 
donner la préférence á une partic de 
la peioture sur une autre partic, no 
dépend point de notre raison, non 
plus que la prédilection qui nous fait 
almer un geure de poésie préferable- 
ment aux autres. Cette prédilection 
dépend de notre goút, et notre goút 
depend de notre organisation, de nos 
inelinations présentes et de la situa- 
tion de notre esprit. Quand notre 
gout change ce 1 est point parce 
qu'on nous aura persuade de changer, 
máis e'est qu'il est arrive en nous un 
changement réel. 
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der y realizar que no tienen siquiera necesidad de 
un maestro que les enseñe a estudiarlos, 


la. Muy erradu sería acusar al público de 
mostrarse riguroso con los poctas e indulgente con 
los pintores. pues es mucho más difícil ser un 
huen colorista y dibujar con elegancia que exacto 
rimador y ordenador de palabras. 


EL TALENTO DEPENDE. 
DF LA SANGRE Y DEL CEREBRO 


1. Creo que el genio consiste en estas artes 
(las de poetas y pintores) en una afortunada dis- 
posición de los órganos del cerebro, una luena 
conformación de dictros órganos y por fin en la ca- 
lidad de su misma sangre, que se dispune a fer- 
mentar en su trabajo. (...] Y he supuesto que la 
sangre de aquellos que componen sufre un calen- 
lamicuto, por cuanto los Portas y Pintores no pue- 
den inventar a sangre fría, siendo sabido que en- 
tran en una especie de entusiasmo cuando produ: 
cen sus ideas. 


LOS GUSTOS 
NO DEPENDEN IM 1.A RAZÓN 


12. Esa predilección por la que damos prele- 
rencia a una parte de la pintura sobre otra no de- 
pende en absoluto de nuestra razón, como tampo- 
co la predilección que nos hace amar una clase de 
poesía prefiriéndola a otras, Dicha predilección 
depende de nuestro gusto, y nuestro gusto depen- 
de de nuestra organización, de nuestras presentes 
inclinaciones y de la situación de nuestro espíri- 
tu. Y cuando cambia nuestro gusto no será que 
nos convenzan de cambiarlo, sino sólo que se haya 
producido en nosotros un verdadero cumbio. 


J. B. DU BUS, ibid., II. pág. 138 


15. a) 1 est des pays et des 
temps ou les arts et les lettres ne 
flenrissent pas quoiqne les causeg mo- 
rales y travaillent 4 leur avantage 
aveo secbivitó, 

b) Les arts eb les lellres ne par- 
viennenb pas á leur perfection par un 
progrés lent et proportionné avec le 
temps qu'on a employé á leur culture, 
mais bien par un progres subit. 

e) Les grands peintres furent tou- 
jonys contemporains des grands poé- 
tes, cb les uns et les autres véquirent 
Loujours dans le méme temps que les 


CARACTERISTICAS DEL MESARROLLO 
DE LAS ARTES 


13. a) lay países y épocas en que las artes y 
las letras no florecen. aunque las causas morales 
vengan influyendo activamente en su beneficio. 


b) Las artes y las letras no ¿dcanzan nunca su 
perfección por un lento progreso proporcional al 
tiempo que se hubiera empleado en cultivarlas, 
sino más bien por un progreso súbito, 


c) Los grandes pintores siempre han sido con- 
temporáncos de los grandes poetas, y unos y vtros 
vivieron siempre en la misma época que los más 
grandes hombres de su patria. 


plus grands hommes leurs compatrio- 
Les. 


2. LA ESTÉTICA DE LOS ITALIANOS 


En el siglo XVI, la actividad de los italianos en el campo de la estética y la teoría 
del arte fue menos profusa que la de otras naciones, siendo sus autores más relevan- 
tes Tesauro y Bellori. Hacia el año 1700 se produjo en este ámbito cierta animación, 
apareciendo al menos tres distintos escritores (Muratori, Gravina y Vico), que elabo- 
raron y presentaron sus respectivas teorías estéticas. Todos ellos publicaron sus obras 
entre los años 1708-1709; uno de ellos fue bibliotecario, y profesores los otros; uno 
un gran historiador, otro un destacado jurisconsulto y el tercero, el más eminente 
entre ellos, un modesto profesor de retórica. Y sólo este último —Vico— se ocupó 
profesionalmente de la teoría de la poesía, mientras que los otros lo hicieron al mar- 
gen de sus respectivos estudios, mostrándose, sin embargo, muy competentes cn la 
materia tratada?. 


T.. MURATORI 


Antonio Lodovico Muratori (1672-1750) fue un hombre extraordinario, que rea- 
lizó un trabajo impresionante, sobre todo de carácter bibliotecario, archivístico, his- 
tórico y filológico. Oriundo del norte de Italia, pasó allí toda su vida, principalmente 
en Módena, donde trabajó como bibliotecario desde 1700, publicando dos volumi- 
nosas antologías de fuentes: los Rerum italicarum scriptores, Antiquitates ilalicae medi 
aevi, y los Annali d'Italia (1744-1749), la primera historia de Italia de esta enverga- 
dura. Eclesiástico y famoso por su gran bondad, también escribió libros de temática 


* Moment: e problemi di Storia dell'Estetica, vol. : S. Caramella, L'estetica di G. B, Vico: Llestetica 
daliana dall' Arcadia all'iMlusminismo, 1959 [con rica bibliografía). 
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religioso-moral como la Caritá cristiana (1723) y la Filosofía morale (1735). Así, a la 
vista de sus grandes obras, parece sorprendente que tuviera tiempo y ganas de ocu- 
parse también de la estética; pero ya en 1706 editó su Della perfeita poesia italiana, 
en 1708 sus Riflesstoní sopra dl buon gusto, y más tarde, en 1745, trató de un tema 
semejante en Della forza della fantasía. 

Lo que escribió Muratori sobre arte, especialmente sobre poesía, no era muy no- 
vedoso, pero constituía una clase de resumen de todo lo que se había dicho hasta 
entonces, de la estética de la poesía en particular. Muratori distingue, así, entre la 
poesía que está al servicio del placer y la que es útil para el hombre (es decir, cntre 
la poesía autónoma y la subordinada a la filosofía moral y a la política). Asimismo, 
hace distinción entre la poesía que imita lo que realmente está en el mundo, y la 
que representa aquello que podría y debería ser, diferenciando, al modo antiguo, en- 
tre dl vero, il possibile e il probable. Así, exigía que la poesía lograse perfezionare la na- 
tura, haciendo distinción entre el adorno exterior y la belleza interior: el adorno ex- 
terior será la música del poema, y la belleza interior la luz de la verdad!. 

Además, Muratori distingue entre los efectos de la poesía ejercidos mediante con- 
tenido (materia) y los obtenidos mediante la forma (artificio); «en la poesía pueden 
gustarnos las cosas y verdades que imita, y junto a ellas la manera en que lo logra». 
En el arte distingue Muratori entre aquello que es obra del intelecto y lo que es obra 
de la imaginación o fantasía: el intelecto persigue la verdad, y la imaginación percibe 
el aspecto de las cosas sin penetrar en su verdad, siendo sin embargo un «privado 
arsenal y secreto erario de nuestra alma»?. Luego distingue dos clases de buen gusto 
(buon gusto): universal y particular; y tres clases de verdad: la verdad científica, la 
artística y la poética, hablando en caso de «tres mundos diferentes». Aprecia tam- 
bién el intelecto de los poetas, no se olvida del furor poético ni de la estas: della fan- 
tasia. Y, a pesar de todo, crec que existe una belleza universal (bello commune a tutte 
le naztoni) y unas reglas obligatorias en cl arte (non essere impossible il darne precetli). 
Entre las cualidades (vt) de la poesía enumera brevedad, claridad, evidencia, ener- 
gía, novedad, honestidad, utilidad, magnificencia, proporción, disposición y proba- 
bilidad !, lo que viene a ser una relación bastante completa aunque poco sistemática. 

Todas estas tesis e ideas eran justas y perfectamente conocidas, si bien algunas 
de ellas precisaban revisión, pero ésta no se realizaría en vida de Muratori. No obs- 
tante lo cual, su trabajo tuvo una considerable importancia histórica, porque consti- 
tuye tanto un resumen del pasado como un punto de partida para una rápida ca- 
rrera que empezaría por aquel entonces, Luego Gravina y Vico, aunque contempo- 
ráneos de Muratori, ya participarían en el desarrollo de dicha carrera. 


TT. GRAVINA 


Gian Vincenzo Gravina (1664-1718) nació en el sur de Italia, y vivió en Roma 
a partir de 1689; célebre jurisconsulto, desde 1699 profesor de derecho civil en la 
Sapienza, y al mismo tiempo pionero de la cultura literaria, fue uno de los funda- 
dores de la Academia romana de los Árcades (Arcadia) que pretendía combatir el 
«mal gusto» batroco en el arte y la poesía. Su principal obra, Della ragion Poetica, se 
editaría en 1708, si bien la primera versión de la misma, el Discorso, fue ya publicada 
en 1692 (bajo seudónimo). 
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1. Delirio. Parece que la tesis fundamental de Gravina es la convicción de que 
las pasiones dominan la imaginación del hombre, conduciendo la mente a un estado 
de éxtasis y fervor, a una parcial pérdida de control, a un apasionamiento al borde 
de la locura que el autor llama delirzo *. Y dicho estado es causa de que la gente se 
comporte y hable sin sentido, y también de que sueñe con los ojos abiertos. 

Y así son muy parecidos a dicho estado los efectos ejercidos por la poesía. En 
efecto, las imágenes poéticas no corresponden a la verdad, pero dado que se pare- 
cen a ella, nos afectan del mismo modo que la verdad, provocando pasiones seme- 
jantes, por lo que el delirio es consecuencia natural de la poesía. Además la poesía, 
con sus ideas nuevas, despierta e intensifica nuestras pasiones. 

La poesía y el apasionamiento por ella suscitado no son nocivos, al contrario, Gra- 
vina cree que el delirio y furor son útiles en la «vida civilizada» (vita civile)?, no pre- 
cisando de él los grandes intelectos, pero sí el vulgo ignorante, reacio a percibir la 
verdad directamente. El vulgo, pues, percibe la verdad sólo cuando ésta tiene un as- 
pecto sensible (asperto sensibile), y dicho aspecto se lo proporciona la poesía, aunque 
sea a costa del delirio. El poeta otorga cuerpo a los conceptos (dá corpo ai concettt), 
transformando las ideas en imágenes (comvcrte in imagíni visibili le contemplazioni), 
como ¿tramsformatore e produzitore. Así, a través de la poesía, ciertos gérmenes de ver- 
dad filosófica y religiosa penetran en la mente”. 

Esta teoría del delirio coincidía con la antigua teoría del entusiasmo y el furor 
poético, pero ofrecía un análisis psicológico más detallado, definiendo la experiencia 
poética mediante el apasionamiento, el máximo deleite e incluso un exceso del de- 
leite. E. A. Poe, aunque no comulgara con esta teoría, la citará en su famoso Poetícal 
Principle: «Cuando la poesía o la música (esta forma más conmovedora de la poesía) 
nos arranca lágrimas, no es por exceso de deleite como afirmara el abate Gravina, 
sino por aquella aguda e impaciente tristeza de que seamos incapaces de percibir en 
su totalidad, aquí en la tierra, de inmediato y para siempre, aquella frenética y divi- 
na alegría de la que conocemos —gracias a la poesía y a la música— sólo unos breves 
y fugaces reflejos». 

2. Relación entre pocsía y filosofía. En el tratado Della tragedía expone Gravina 
su concepción concerniente a la génesis de la poesía*. Primitivamente, la poesía te- 
nía una forma distinta a la que ha adquirido con el tiempo; en sus orígenes, toda la 
creación del hombre, todo su pensamiento, tenía forma poética. Los primeros pen- 
sadores, queriendo ganarse al pueblo, empleaban métodos de los que ahora se sirve 
el pueblo mismo: la dulzura de las canciones y la forma vetsificada, gracias a las cua- 
les las enseñanzas penetran más profundamente en el corazón. Por esta razón, los 
primeros pensadores, los fundadores de la civilización, fucron al tiempo filósofos, 
poetas y músicos. Esta fue la forma primitiva de la civilización y aún la más perfecta, 
según afirma Gravina. Con el tiempo, estos tres caminos se separaron, lo que resultó 
funesto para todos: al filósolo sin poesía o al poeta sin música les es ya muy difícil 
afectar a la gente. Pero estas ideas sobre la filosofía de la historia, especialmente las 
referentes a la relación entre poesía y "filosofía, serían luego desarrolladas y profun- 
dizadas por Vico. compatriota y amigo de Gravina. 
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TI. VICO 


Giambattista Vico (1668-1744) fue durante cuarenta y cincu años (desde 1699 
hasta su muerte) profesor de retórica en Nápoles, pcro sus contemporáneos no se 
interesaron por su doctrina, no percatándose de su originalidad. tan admirada y es- 
timada posteriormente. Vico vivió así al margen de las grandes corrientes, sin con- 
tactos con los grandes de su tiempo e ignorado por ellos. Ya en su tratado De nostri 
temporis studiorum ratione (impreso en 1709), donde demuestra la superioridad de la 
metodología de la enseñanza y del sabcr moderno sobre los antiguos, expone prác- 
ticamente la totalidad de su estética. Después, hasta su muerte, continuó trabajando 
en esta obra, redactando y publicándola de nuevo, pero permaneciendo fiel a sus 
tesis originales. Así, editó dos versiones de esta obra bajo el título de la Screnza nuo- 
va: la llamada Serenza nuova prima (1725) y la Scienza nuova seconda póstumamente 
publicada (en 1744). Además, en 1723 elaboró una Ciencia nueva en forma negativa 
que quedaría inédita. En sus aspectos conceptuales fue un pensador muy moderno 
para su tiempo, y en su doctrina los problemas estéticos figuraron siempre en pri- 
mer plano. 

Incomprendido en su época, tendría que esperar hasta el siglo XIX para que se 
apreciara la profundidad y originalidad de su doctrina. La primera edición de sus 
obras completas (en cuatro volúmenes), de los años 1818-1823 fue seguida por mu- 
chas otras, siendo la más completa una edición en ocho tomos, preparada por B. Cro- 
ce, G. Gentile y F. Nicolini (1914-1941). 

1. Relación entre filosofía y poesía. En su obra fundamental Vico se pregunta 
si existc algún antagonismo entre la poesía y la ciencia. Y su respuesta es negativa, 
puesto que ambas aspiran a la verdad y ambas eluden lo accidental para captar lo 
duradero de las cosas. La diferencia entre ellas reside cn el hecho de que el cientí- 
fico se vale de una teflexión abstracta y el poeta de ejemplos conerctos. En nume- 
rosas ocasiones, el poeta se aleja de las verdades corrientes con el fin de alcanzar una 
verdad profunda; y hasta se sirve de la ficción y la falsedad, pero esto lo hace con 
el único objetivo de ser «cn cierto sentido más verídico»?. 

La idea de que la poesía descubre la verdad más profunda fue la tesis principal 
de la doctrina de Vico a la que el autor volvió continuamente, Y para explicarla, 
creó toda una teoría filosófica de la historia donde trató de justificar cómo la huma- 
nidad ha ido creando su visión del mundo y el papel que en este proceso han de- 
sarrollado los poetas. 

En una de las primeras versiones de la Scienza nuova (la del año 1725) Vico con- 
trapone los metafísicos a los poetas: «nunca ha ocurrido que un mismo hombre fue- 
ra al mismo tiempo un gran metafísico y un gran poeta»?, Pero en la Scienza nuova 
del año 1744 ya no habla del antagonismo entre ambos, sino que, al contrario, afir- 
ma que los poetas han tenido su participación en la metafísica, y que además, en la 
primera fase de la misma, la aportación de los poetas ha sido mayor que la de los 
filósofos. Pero en contra de lo que pudiera parecer, no fue éste un cambio de opi- 
nión por parte de Vico, sino un cambio terminológico. Al principio Vico usaba el 
término «metafísica» en un sentido restringido, para designar únicamente los abs- 
tractos conceptos filosóficos, y más tarde entendía por «metafísica» toda clase de con- 


? Scienza Nuova, 1725, pág. 180. 
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cepciones generales, abarcando también con esta noción las concepciones poéticas 
que no se valen de conceptos sino de imágenes. 


2. La metafísica de los poetas. La sabiduría de los poetas, su metafísica poéti- 
ca8, fue la primera sabiduría de la humanidad; y no cra la suya una sabiduría racio- 
nalizada, porque los primeros hombres no eran capaces de concebir abstracciones. 
En cambio, estaban dotados de una enorme sensualidad y de una rica imaginación, 
gracias a lo cual eran poetas, y su poesía —que era al tiempo metafísica— abundaba 
en sentimientos y en imágenes. Así, con base en su poesía-metafísica se fundaron las 
civilizaciones primitiva y antigua". Cuando el mundo vivía la época de su tierna in- 
fancia, todos los pucblos eran pucblos de puetas?, y fue entonces precisamente cuan- 
do nacieron todas las artes. Durante toda su vida Vico profesó su teoría volviendo 
a formular de nuevo la misma tesis de que el genio del hombre primitivo era distin- 
to al nuestro, que el hombre primitivo tenía una particular capacidad intuitiva de 
pensar, imaginativa y poética, que aquellos hombres dieron origen a toda la civiliza- 
ción humana, que la poesía fue la fuente primera de la civilización, y que en esencia 
toda poesía es una especie de metafísica figurativa. Más tarde, tras la metafísica crea- 
da por los poetas, nacería la metafísica creada por los filósofos, siendo lo abstracto 
la característica de la segunda y lo imaginativo de la primera. Pero no obstante la 
creación de la metafísica de los hlósdtos, permanece aún viva la de los poetas, cul- 
tivándola éstos y el pueblo llano. Es el pueblo, pues, el que ha conservado el secreto 
de la poesía: para escribir un buen poema es preciso sentir como el pueblo y como 
los niños, afirma Vicod, 

La docta metafísica no substituyó ni eliminó a la primitiva: la poesía y la meta- 
física poética no han perdido su razón de ser: la metafísica poética cs igual de ver- 
dadera que la metafísica de los filósofos: 1 vero poetico e un vero metafísico. «Las fá- 
bulas son verdades que se acercan a la verdad ideal, es decir, a la eterna verdad di- 
vina, incomparablemente más cierta que la verdad de los historiadores». Y otro tan- 
to sucede con las ideas de los poetas: por ejemplo, el jefe milirar imaginado por Tor- 
cuato Tasso en la persona de Godofredo es un arquetipo de lo que debería ser el 
jefe militar de todos los tiempos y de todos los pueblos *, lo mismo que otros pet- 
sonajes en los que los poetas concentraron las eternas cualidades del alma humana. 
Filósofos, pedagogos y moralistas descubren las cualidades eternas mediante el ra- 
ciocinio, mientras que los poetas las «traducen en retratos»*, 


3. Las tesis de Vico y la doctrina clásica. Vico complementó su tesis fundamen- 
tal de que la poesía es una de las formas del conocimiento, la primaria y por tanto 
la esencial, con otras que sostenían que: 

a. La poesía es creación colectiva de los pueblos; 

b. La poesía cambia continuamente, cada vez que habla lo hace en lenguaje nue- 
VO; 

c.. Los verdaderos árbitros de la poesía son las gentes sencillas y no los doctos 
especialistas; 

d. La poesía se vale de mitos, a pesar de que su verdadero fin es la verdad, 


< Sesenza Nuora, redacción de 1744, 1, 90, 
*% De constantia jurispredentss, 1721, pág. 103. 
* Cartegglo, pág. 216. 
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siendo precisamente en los mitos donde la profunda y universal verdad halla su me- 
jor expresión; 

e. Aunque la poesía vive de la imaginación y crea mitos, su fuente primera es 
la experiencia. y transmitir las experiencias es su función verdadera; 

f.. El máximo valor de la poesía es la sublimidad y no la belleza. 

Las reflexiones de Vico giraban en torno a la poesía, pero el pensador estaba 
bien dispuesto a aplicar sus conclusiones a las demás artes. 

Además, la teoría de Vico no coincidía ya con la tradicional doctrina clásica, por- 
que: 

a. Si la poesía y el arte cambian continuamente de lenguaje, no pueden ser so- 
metidos a reglas fijas, no conocen los cánones; 

b. Si su función es transmitit las experiencias, no puede ser a la vez la imita- 
ción (como sostenía la doctrina clásica); 

c. Según la doctrina clásica, había una sola verdad revelada por la ciencia a la 
que deberían ajustarse la poesía y el arte; por tanto, la poesía y el arte no podrían 
tener sus propias verdades, y ni siquiera una interpretación propia de la verdad, cosa 
que Vico niega. 

4. En la encrucijada de dos siglos . Algunos historiadores afirman que la filo- 
sofía de Vico constituye un momento crucial en la historia de la estética, pero hay 
también quienes aseguran que su doctrina nada tiene que ver con esta disciplina, 
que su pensamiento no pertenece a la estética sino a la filosofía de la historia, y que 
es un análisis de las sucesivas etapas del desarrollo intelectual de la humanidad. En 
un capítulo de la Scienza nuova afirma Vico que la sabiduría poética, siendo la pri- 
mera sabiduría del hombre, tuvo que partir de la metafísica, mas no de una meta- 
física nacional y abstracta, propia de los estudiosos, sino de una metafísica intuitiva, 
fundada en la imaginación. La sabiduría de los primeros nombres tuvo que ser de 
esta índole, puesto que el raciocinio no fue su fuerte, pero estaban dotados de una 
poderosa sensibilidad e imaginación?. 

Puede que esta tesis no pertenezca a la teoría de la poesía o del arte sino a la 
teoría de la cognición, pero hay que tener presente que en la primera etapa del de- 
sarrollo de la humanidad la poesía y cl arte cosntituían instrumentos cognitivos. En 
cierta medida, la postura de Vico es el reverso de la concepción enunciada antaño 
por Piero della Francesca y Leonardo. Alrededor del año 1500 a la pregunta: ¿en 
qué consiste el arte?, los escritores solían responder que en el conocimiento y sólo 
en el conocimiento. Ahora, en los umbrales del siglo XVII, Vico planteaba esta pre- 
gunta: ¿en qué se encierra el conocimiento?, y respondía que en el arte. En el caso 
de los primeros se trataba de una teoría del arte, y en el caso de Vico de una teoría 
del saber. 

Vico tenía plena conciencia de la originalidadde sus concepciones. Así, escribió 
que las verdaderas por él comprobadas «cchan por tierra todo lo que sobre el origen 
de la poesía se había dicho desde Platón y Aristóteles hasta Patrizi, Escalígero y Cas- 
telvetro»!, 

Aun así, puede advertirse cierra similitud entre las tesis de Vico y las de Gravi- 
na, lo cual es natural puesto que eran coetáneos, compatriotas y amigos, y que am- 
bos se planteaban problemas semejantes de carácter historicista. No obstante lo cual, 


* Serenza Nuova, 1744, 1, 114. 
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las diferencias entre sus doctrinas resultan más grandes que sus semejanzas: así, mien- 
tras Vico atribuía la gran obra de la humanidad a la filosofía de los poetas, Gravina 
reconocía únicamente la filosofía de los filósofos y la poesía de los poctas. Y mien- 
tras el problema principal de la doctrina de Vico era de carácter histórico-filosófico 
(cómo ha creado la humanidad su civilización, y qué participación han tenido cn 
este proceso la poesía y el arte), el fundamento de la teoría de Gravina fue el pro- 
blema psicológico (cómo reacciona a la poesía y al arte el individuo); y en efecto, su 
teoría del delirio era respuesta a un problema psicológico. 

Resulta aún hoy difícil situar a Vico en la historia del pensamiento filosófico, por- 
que no está claro si tudavía pertenece al siglo XVI o es un hombre del siglo XVII. 
Habiéndose formado en los círculos italianos del siglo XVII, la originalidad de su pen- 
samiento le separa de sus antecesores. Mas tampoco podemos considerarle como el 
iniciador de una nueva etapa, puesto que los escritores dieciochescos no siguieron 
el camino que él había esbozado, continuando más bien la nueva línca trazada por 
Gravina. Fueron tan sólo los románticos del siglo XIX los que fijaron su atención en 
Vico y siguicron sus pautas, mientras que la estética psicológica del siglo XVII poco 
tuvo que ver con su doctrina. Así, pues, Vico constituye un fenómeno aislado en la 
encrucijada de dos centurias, sin pertenecer por entero ni al siglo XVII ni tampoco 
al XVII, el Siglo de las Luces. 


Z. TEXTOS DE MURATORI, GRAVINA Y VICO 


L. A. MURATORI. Della perfetia poesia 


daliana, 1706. L 6, págs. 69-73 


1. Truovasi ber'in lej uma parte 
di Bello, che cade sotto il senso 
delPudito, cioó y dire Parmonia e la 
musica del verso. Ma questa si fatta 
Bellezza é€ un ornamento  superficiale 
che € necessario bensi alla bella Poe- 
sia, ma che non fa veramente et 
internamente esserla bella. Adunque 
la Beltá interna, vera ed essenziale 
della Pocsia 0 quella che dall'Intelletto 
€ conoscinta e gustata... 

1l bello dilettante e movente con 
suavitá Pumano Intelletto altro non 
é se non e Lume e un'Aspetto risplen- 
dento del Vero... Consiste poi questo 
Lume nella Brevitá, o Chiarezza, o lEvi- 
denza, o Encrgia, o Novitá, Onesta, 
Utilita, Maguificenzia, Proporzione, 
Disposizione, Probabilitá e in altre 
virbú che possono aecompagnuare ll 
Vero e cóolle quali esso $ rappresen- 
tato all'Intelletto nosbro... 

La Poesia d'all'una parte dipinge 


BLLLEZA Y VERDAD 


1. lay en ella una parte de lo Bello que que 
da bajo el sentido del vido. a saber, la armonía y 
la música del verso, Pero esta Belleza así lograda 
constituye un ornamento superficial que. si bien 
es necesario a la bella Poesía, no hace que enver- 
dad e internamente ésta resulte bella. Pues la l3e- 
lleza interna, verdadera y esencial de la Poesía, re- 
sulta conocida y degustada por cl Intelecto... 


La belleza que conmueve y suavemente deleita 
el humano Intelecto no es sino una Luz o un Ros- 
tro resplandeciente de la verdad. [...] Consistien- 
do esta Luz en la Brevedad, Claridad, Evidencia. 
Energía, Novedad, Honestidad, Utilidad, Magnifi- 
cencia, Proporción, Disposición, Probabilidad y 
otras virtudes que pueden acompañar á la Verda, 
con las cuales lo verdadero se hace presente a 
nuestro Intelecto... 


La Poesía. por una parte, pinta y representa la 
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e rappresenta il Vero come egli e o pur 
come egli dovrebbe o potrebbe essere; 
e dallaltra lo dipinge dirittamernte 
col fin di dipingere, d'imitare e di 
recar con questa imitazione diletto, 
empiendo la Fantasia altrui di bellis- 
sime, strane o maravigliose Immagini. 


L. A. MURATORIL, ibid,, L, 14, pág. 153 


2. Uffizio della Fantasia non € pro- 
priamente il cercare o intendere se le 
vose son Vere o False; ma solamente 
Vapprenderle. Uftizio dell'Intelleblo 
é lPintendere e il cercare, se queste 
son Vere e False. Ma por meditare 
e formar pensieri si collegano insieme 
queste due Potenze, somministrando 
Vinfcriore alla superiore le Immagini 
e i Fantasmi de gli ogyetli... Regge 
dunque la Fantasia quel'Arsenal pri- 
vato ed Jrario segreto della nostra 
Anima, 0ve si riducono, come in com- 
pendio, tanti e si diversi oggetti 
sensibili, che servono poscia a dar, 
per cosi dire, corpo e materia ai pen- 
sieri e alle operazioni interne de'uomno. 


G. V. GRAVINA. Della Ragion Poetica, 


1708, L, 1 
3. Le Passioni tutte, Cc  piú 
che  Paltre, quelle  dell'ambizione 


e delPamore che imprimono dentro la 
mente con maggior forza e loro og- 
getti, che sono Ponore ambito ed il 
sembiante desiderato, e che occupano 
quasi l'intero sito della nostra fantasia 
vengono a generare denbro di noi un 
delirio, siecome ogni altra passione 
piú o meno suol fare, secondo la 
maggiore o minor veemenza degli 
spiriti, da'quali e Pimmaginazione assi- 
lita... La mente... abbraccia la dig- 
nbitá e la bellezza immaginata, come 
vera e presente. Donde avviene che 
per lo piá uomini sognano con gli 
vcchi aperti, 
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Verdad tal como es o tal como debería o podria 
ser; y por otra la pinta dercchamente. con el fin 
de pintar, imitar y producir placer mediante di- 
cha imitación, colmaudo la Fantasía de cada uno 
con hellísimas, extrañas v maravillosas Imágenes. 


LA IMAGINACIÓN 


2. Noes propiamente oficio de la Fantasia el 
buscar o entender si son las cosas Verdaderas o 
Falsas, sino sólo captarlas. Cosa ca en cambio del 
Intelecto entender a probar su Falsedad o Verdad. 
Mas para meditar y formar los pensamientos co: 
peran entre sí ambas Potencias, suministrando la 
inferior las Imágenes y Fantasmas de los objetos 
a la superior. |...] Así. gobierna la Fantasía el pri 
vado Arsenal y secreto Erario de nuestra Álma, 
donde se reducen como en un compendio tantos 
y tan diversos objetos sensibles que luego sirven 
para dar, por decirlo de algún modo, materia y 
cuerpo a los pensamientos y operaciones interio- 
res del hombre. 


DET.IRIO-AAPASIONAMIENTO 


3. Todas las Pasiones en general, pero espe- 
cialmente exa ambición y deseo que imprimen con 
más huerza su objeto en nueslras mentes, a saber, 
el bonor ansiado y el rostro deseado, y que 0011- 
pau casi por completo cl lugar de nuestra fanta- 
sía, vienen a engendrar cn nuestro interior cierto 
delirio. como suelen hacerlo en mayor o menor 
grado las restantes pasiones, según la mayor o me- 
nor vehemencia de los espíritus que asaltan nues 
tra imaginación. [...] La mente [...] abraza ya la dig 
nidad y belleza imaginadas. en calidad de presen- 
le y verdadera, de donde vicae que la mayor par- 
te de los hombres acostumbbren a soñar con los 
ojos abiertos. 


(G. V, GRAVINA, ibid., L 7 


4. Ela poesia una maga, ma salu- 
tare, ed un delirio che sgombra le 
pazzie. 1 sommi poeti con la dolcezza 
del canto poteron piegare il rozzo 
genio dell'uomini, e ridurli alla vita 
civile. 


€. Y. GRAVINA, ibid.. 1, 11 


5. La pvesia, che con vari stru- 
meubi trasporta il naturale sul finto, 
avvalora le cose famigliari e consucte 
a'sensi, colla spezie di novita: la quale, 
movendo maraviglia, tramanda al ce- 
rebro maggior copia di spiriti, che, 
quasi stimoli, spronano la mente... 
Oltro eche, quanto nelle cose finte si 
discerne il ritratto delle cose vere; 
si vecita in noi la reminiscenza e Pintel- 
lotto riscontra VYimagine chiusa nella 
parola con quella cl'é impressa nella 
fantasia... Con parole si svegliano le 
vestigia degli oggetti, allora si rinno- 
vano Vistesse pussioni, che furou gia 
mosse degli oggetli reali, perché cosi 
i omoti della fantasia corrispondono 
a” moti veri, e perció lu pocsia é pos- 
sente a muoverci gli affebli col finto, 
a paragone del vero. 


G. V. GRAVINA, Della Tragedia, en: Opere 
Scelte Italiane, 1872. pág. 237. 


6. E staba lunga disputa tra i saggi, 
se per dileltare, o per insegnare, fosse 
instituta la poesia, La qual questione 
si sarebbe facilmente risoluta, se si 
fosse Vorigine ¿ua dul progresso dis- 
Linta; imperocché i primi autori della 
vila civile furono costretti a valersi, 
ad insegnamento del popolo, di que- 
eli esercizi che egli aveva per proprio 
diletto inventati. Onde conoscendo 
cglino che la svavitá del canto rapiva 
dolcemente i cuori umani, e che” dis- 
corso da certe leggi misurato portava 


EL APASIONAMIENTO 
CONDUCE A LA CIVILIZACIÓN 


4. La porsía es bruja, anque benéfica, un de- 
lirio que expulsa la locura. Así, los más grandes 
de los poetas, gracias a la dulzura de su canto. lo- 
graron amansar el rudo genio de los hombres y 
conducirlos a una vida civilizada. 


LAS FICCIONES AFECTAN A LA REALIDAD 


5. La poesía, que por medios diversos trans- 
mite lo natural con lo ficticio, revaloriza las cosas 
más corrientes y farmiliares a los sentidos con el 
condimento de la novedad, la cual. en cuanto cau- 
sa maravilla. envía hasta cl ecrebro una mayor can- 
tidad de esas inspiraciones que a la manera de es- 
tímulos espolean las mentes. |...] Pues en tanto 
que en lo ficticio se discierne el retrato de lo ver- 
dadero, así se excita en nosotros la reminiscencia. 
con lo cual el intelecto comparará la imagen que 
encierra la palabra con la que tiene impresa en su 
lantasía. [...] Por las palabras se revelan los signos 
de los objetos, y así se nos renuevan aquellas mis- 
nas pasiones que antes fueron conmovidas por los 
objetos reales. siendo así como log movimientos 
de la fantasia se corresponden al verdadero movi- 
miento: por lo mismo. la poesía tiene capacidad 
para conmover las pasiones con la ficción, hación- 
dolo a semejanza de la verdad. 


UNIÓN DE POESÍA, FILOSOFÍA Y MÚSICA 


6. Larga disputa lia habido entre los sabios 
sobre si la poesía fue ideada para deleitar o bien 
para enseñar. Cuestión que se resuelve fácilmen- 
le si se distinguen su origen y progreso; mas los 
primeros autores de los inicios de la vida civiliza- 
da se vieron obligados a valerse, para enseñanza 
del pueblo. de aquellos ejercicios que para el pro- 
pio deleite habían inventado. Y conociendo que la 
suavidad del canto cautiva dulcemente Jos corazo- 
nes humanos y que un discurso medido por cier- 
tas leyes lleva más ágilmente por los nidos al áni- 
mo la medicina de las pasiones, encerraron las cn- 
señanzas en cl verso, con su discurso armonioso. 
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pi agevolmente per via degli orecchi 
dentro Panimo la medicina delle pas- 
sioni, racehiuscro gl insegnamenti in 


verso, ciol in discorso armonioso, 
ec Varmonia del verso «accoppiarono 
con Parmonia ed ordinazione della 


voce, che Musica appellarono; per Jo 
che lo slesso savio, il quale nella sus 
mente raccogliea la norma delPumana 
vita, riducendo in verso i salutari 
precetti e'l verso allarmonia della 
voce concordando, portava in sua me- 
desiina profesione, e nella stessa sua 
persona quella di filosofo, di poeta 
e di musico; dal cui discioglimento 
pol e separazione e rimasto ciasciul 
di questi mestieri debilitato; perché 
il filosofo senza l'organo della poesia, 
e'l poeta senza lorgano della musica 
non possono a comune € popolare 
utilitá i beni loro conferire. 


6 BLVICO, De nostri temporis studioram 
ratione, 1700. págs. 60-63 


T. COriticam nostri temporis Poe- 
ticae obesse diximus, sub eo tempe- 
ramento, si pueris tradatur: nam lis 
et phantasiam obctoecat et memoriam 
obruit et Poétae optimi phantastici 
sant et peculiare corum nunien Me- 
moria ciusque soboles Musae. Sed si 
adolescentes, utraque mentis facul- 
tate firmati, eam artem edoceantur, 
eum Poéticae rei conferre putem; quia 
Poétae ad verum in idea, sive ex 
genere spectant. Et methodus geo- 
metrica quamplurimum ad confin- 
genda mendatia poética condució... 
XNeque enim in co sum sententia Poe- 
tas falso praecipue delectari: quin affir- 
mare audeam, eos acque ac philo- 
sophos ex instituto vera segui. ... Philo- 
sophus quia cum eruditis rem habet 
id differit in genere: Poeta vero, quia 
cum vulgo agit, sublimibus persona- 
Tum, quas fingit, factis dictisque tam- 
quem exemplis quodammodo excogi- 
tatis persuadet. GQuamobrem Poélas 
recedunt a formis veri quotidianis; ut 
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acoplando su armonía con el orden y armonía de 
la voz. lo que llamaron Música; de modo que el 
mismo sabio que recogía en su mente la norma 
más adecuada a la vida humana. al reducir al ver 
so sus saludables preceptos concordanda con di- 
cho verso la armonía de la voz, incluía en su mis 
ma profesión y persona las del filósofo. el poeta y 
el músico; por lo que luego, con su posterior dis- 
gregación y separación. cada uno de estos oficios 
resultó debilitado porque el filásolo sin el órgano 
de la poesia y el poeta sin el órgano de la música 
no pueden producir sus bienes propios para co- 
mún y popular utilidad. 


LA VERDAD DE LOS POETAS 


7. Hemos afirmado que la crítica de muestra 
época a la poesía sería perjudicial. si ke transini- 
tiera a los niños en contra de su temperamento: 
pues les ofusca la fantasía y les bloquea la memo- 
ria. cuando resulta que los poctas son los mejores 
fantaseadores y su particular divinidad es la Me- 
moria, y las hijas de ésta son las Musas. Vero si a 
los jóvenes, afianzados en una y otra facultad de 
la mente. se los pudiera enseñar este arte. creo 
que les acercaría a las cuesliones poéticas, porque 
los poctas se encaminan a la verdad idealmente o 
a parlir de un género. Y el método geométrico lle- 
va lo más posible a concebir una poesía lalaz. |...| 
Pues ni siquiera yo estoy de acuerdo con la afir- 
mación de que los poctas se deleitan sobre todo 
con lo falso: en cambio, lo que no me atrevería a 
afirmar es que ellos, al igual que los filósofos. per 
siguen las cosas verdaderas según su doctrina. Fl 
filósofo, puesto que plantea la cuestión con los ins 
truidos. se diferencia en el género. Fl pocta. sin 
embargo. dado que trata con el pueblo, pretende 
convencer a las personas nobles, a las cuales hace 
imaginar. con acciones y palabras concebidas en 
cierto mudo como ejemplo. Por ello los poctas se 
alejan de los modelos habituales de lo verdadero; 


excollentiorem quandam veri speciem 
effingant; et naturam incertam dese- 
runt, uf nabturam constantem soquan- 
tur: atque adeo false sequuntur, ut 
sint quodammodo veriores. 


6. B, VICO, Scienza Nuova, 1774, L, pág. 138 


8. Adunque la bcienza Poetica, 
che fú la prima Sapienza della Genti- 
litá, dovette incominciare da una meta- 
fisica, non ragionata ed astratta qual'e 
questa or degli addottrinati, ma sen- 
tita ed immaginata, quale dovett'essere 
di tai primi uomini, siccome quelli, 
eb'erano di niuno raziocinio, e tutti 
avevano robusti sensi e vigorosissime 
fantasie... 

Questa fú la loro propria Pocsia, 
la quale in essi fú una Facultá loro 
conmnaturale, perch'erano di tali sensi 
c di si fatte fantasie naturalmente 
forniti, nata di ignoranza di ragione, 
la qual fúu loro madre di maraviglia 
di tutte le cose, che quelli, ignoranti 
di tutte le cose, fortemento ammira- 
vano, 


G. B. VICO, ¡hid., L, pág. 90 


9. I fanciulli vagliono potente- 
mente nelP'imitare... Questa Degnitá 
dimonstra, che 1"Mondo-fanciullo Eá di 
nazioni poetiche, non essendo albro 
la Poesia, che Imitazione. E questa 
Degnuitá daranne Principio di ció, che 
tutte 1Arti del necessario, wutile, Co- 
modo, e'n buona parte anco delllumano 
piacere si ritruovarono ne'secoli Poe- 
tici innanzi di venir!i Filosofi. 


G. B. VICO, ibid., Í, pág. 88 


10. Le quali (favole) sono veritá 
d'idea... 11 vero poetico e un vero 
métafisico... Il vero capitano di guerra, 
per escmpio, € *' Goffredo che finge 
'"Torquato Tasso; e tutti i Capitani che 
non si conformano in tutto e per 
tutto a Goffredo, essi non sono veri 
capitani di guerra, 


representan un aspecto de lo verdadero como más 
excelente: también se separan de la naluraloza efí- 
mera. para gcguir a la perdurable; y vau detrás de 
cosas Íingidas de tal forma que en cierto modo 
sob Mas voracas, 


LA METAFÍSICA POÉTICA 


8. Así. pues, la Ciencia Poética, primera lor- 
ma de Sabiduría entre los Gentiles, debió comen- 
zar por una metafísica, aunque no razonada y abs- 
tracta como es la de los hoy instruidos en ella, 
sino sentida e imaginada según debía ser la de 
unos hombres primitivos. pues óstos cran gente 
de ningún raciocinio. mas de robustos sentidos y 
de muy vigorosas fantasías... 


Esta lue la Poesia propia de cllos, naturalmen- 
le provistos como estaban de semejantes sentidos 
y hermosas fantasías, y así la poseían en tanto que 
resultaba connatural que provenía de la ignoran- 
cia de la razón: siendo esta Facultad madre del 
fuerte asombro que les producía la totalidad de 
las cosas, las cualos ellos, ignorantes co0Ima eran, 


fuertemente admiraban. 


LAS ARTES NACIERON 
ANTES QUE LA FILOSOFÍA 


9. Los niños suelen ser extraordinariamente 
diestros en imitar. |...[ Dignidad que demuestra 
que el Mundo-niño debió de ser el propio de las 
naciones poéticas, no consintiendo la Poesía en 
otra cosa que en la Imitación. Y fue también esta 
Dignidad que dio Principio a todas las Artes de 
lo necesario. lo útil y lo cómodo, de modo que bue- 
na parte del placer humano se fuc ideando en los 
tiempos de los Poctas mucho antes de que llega- 
ran los lilósofus. 


GODOFREDO 


10. Las cuales (fábulas) dicen verdad en su 
idea. [...] El poeta verdadero es verdadero metal:- 
sico. |...] Y el verdadero jefe militar es. por ejem- 
plo, el Godofredo que urdió 'Porquato Tasso: de 
tal modo que aquellos Capitanes que no sean con- 
formes en todo y aun por lodo a dicho Godofre- 
do, no serán verdaderos jefes militares. 
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IX. Fin de época 


1. El período de la estética moderna. La época moderna comenzó cuando las 
artes, la literatura y la ciencia rompieron con la Edad Media para volver a lo anri- 
guo. Pero en el campo de la estérica, los siglos medievales no estaban en desacuerdo 
con lo antiguo, sino que una parte de las ideas antiguas fue dada por entonces al 
olvido. No se puede hablar, pues, de un acusado giro de la estética alegando sola- 
mente la razón de que alrededor del 1400 las concepciones antiguas. temporalmente 
descuidadas, volvieron a figurar en el primer plano y dieron origen a una teoría es- 
tética que perduró aproximadamente hasta el 1700. 

En la historia del pensamiento estético, las tres centurias comprendidas entre los 
años 1400 y 1700 constituyen un período notablemente uniforme: las condiciones ex- 
teriores sufrieron entonces muy pocos cambios, y los principales focos de reflexión 
estética permanecieron prácticamente inalterados. En efecto, a pesar de la invención 
de la imprenta, las nuevas ideas se difundían con lentitud, y la teoría iba desarro- 
llándose paulatina y casi desapercibidamente. Las concepciones estéticas seguían, en 
principio, un mismo cauce, a diferencia de la literatura y de las artes, que con fre- 
cuencia cambiaban de formas y de estilos, Esta falta de paralelismo y analogía entre 
el desarrollo del arte y el de la estética no fue un fenómeno excepcional, pero lo más 
singular es que precisamente en este período la estética quedara en manos de los ar- 
tistas y literatos, más que de los filósofos y de los estudiosos. 

En el pasado, hubo en la estética dos corrientes principales, de las que una sos- 
tenía que las experiencias estéticas tienen un fundamento objetivo y la otra negaba 
dicha tesis. En otros términos la estética, o bien asumía que las cosas por sí mismas 
eran bellas o feas, o bien que somos nosotros quienes las percibimos de este modo. 
Así, había una estética objetiva y otra subjetiva, prevalenciendo la primera en la An- 
tigúedad, así como en los siglos medievales y en la primera etapa de los tiempos mo- 
dernos. 

Pero en el pensamiento estético también cabía otra opción: o se asumía que la 
belleza y la fealdad son racionalmente perceptibles, o bien se sostenía que las mis- 
mas sólo pueden intuirse; en otros términos, había una estética racional y otra emo- 
cional; y la racional predominó no sólo en la Antiguedad, sino también en la Edad 
Media y a principios de la edad moderna. 

Esta estética objetivista y racional que había reinado durante tanto tiempo suele 
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ser llamada clásica. Entre los años 1400 y 1700 fue la corriente fundamental del pen- 
samiento estético, mientras que la estética emocional vivió breves momentos de flo- 
recimiento hacia el 1600, y la estética subjetivista contó con ciertos partidarios en el 
siglo XVII, aunque los artistas y los críticos que se ocupaban entonces de la estétiva 
mantuvieran en general posturas clásicas. 

2. Conceptos duraderos. Constituyen el mejor testimonio de la situación en la 
estética al cabo de estos tres siglos de la era moderna los diccionarios editados alre- 
dedor del año 1700, especialmente el diccionario italiano de Filippo Baldinucci (al 
que conocemos como biógrafo de Bernini), Vocabolarso Toscano dell arte del Disegno 
(impreso en Florencia en 1681), dedicado en particular a las artes plásticas, y los dic- 
cionarios franceses, en especial el de Pierre Richelet Le nouveau dictionnatre frangats, 
del año 1719. Dichos diccionarios, aunque bien modestos en lo que atañe a la esté- 
tica, indican qué términos y conceptos estaban en uso por aquel entonces, y mues- 
tran que los mismos poco habían cambiado a lo largo de las tres centurias estudiadas. 

A. Conforme a la tradición, la belleza (belezza, beauté) es definida como pro- 
porción: Baldinucci la define como proporzione delle parti e de' colori, y Richelet como 
proportion charmante entre les parties de quelque tout. La proporción, a su vez, es de- 
finida como conveniencia: como conveniencia de las partes entre sí y a la totalidad 
por Baldinucci, y como acierto en las dimensiones del objeto, conseguido gracias a 
una adecuada relación de las partes entre sí y a la totalidad, por Richeler. Y, con- 
forme a la tradición, eran sinónimos de proporción los términos sireira, medida 
y disposición adecuada (disposizione). La armonía, perteneciente al mismo grupo de 
nociones, era menos usada; así, para Richelet, sigue siendo un término propio ex- 
clusivamente de la música («el que la entendiera de otro modo, la concibe metafó- 
ricamente»), 

B. A partir del siglo XVI, aparecen junto a la belleza términos afines como her- 
mosura (veghezza) y gracia (grazia, gráce). Baldinucci define la vagbezza como «be- 
lleza que atrae y despierta el deseo de contemplarla», y para Richeler la gracia es la 
«belleza que depara placer». 

C. El término forma no había penetrado aún en la terminología estérica. Bal- 
dinucci la tiene por «término filosófico» que —conforme a Aristóteles— junto con la 
materia, designa un componente de las cosas. También Richelet concibe la forma en 
sentido filosófico, o bien en el sentido corriente, es decir, como «horma» («tal como 
usan esta voz el zapatero o el sombrerero») y no en sentido estético. El equivalente 
de «forma» en el sentido actual era entonces figura, o sea, «una calidad de la super- 
ficie del cuerpo, dimanante de un conjunto de líneas», así como los términos aspecto 
(aspetio) e imagen (imagine). En este caso, según se ye, poco había cambiado, no 
sólo desde los humanistas, sino desde los mismos escolásticos. 

D, También el concepto de arte había conservado su sentido tradicional: para 
Baldinucci «arte» significaba un ¿bio intellettivo che si fa con certa e vera ragíone, mien- 
tras que para Richelet era un «conjunto de preceptos empleados para alcanzar una 
útil finalidad». Además, como sinónimos de «arte», usa Richeler términos como maes- 
tría, habilidad, pericia y sutileza. Y Félibien define en su diccionario al artista como 
buen artesano (un ou vrier quí travaille avec ant et facilité). 

E. De entre las artes, la pintura (pútura, peínture) era la más ampliamente con- 
cebida, abarcándose con este término todas las habilidades que se valen del diseño 
y el color, desde los frescos hasta la iluminación de los libros. Además, su noción 
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tenía dos acepciones: o bien significaba la habilidad de pintar o bien un cuadro pin- 
tado, es decir, una superficie cubierta de colores. 

La situación de la escultura era inversa: en los diccionarios no figura aún ningún 
concepto general parecido al actual. Scultura es entendida como «arte que quita (leva) 
el material» (teniendo esto en cuenta se comprenderán mejor las concepciones de la 
escultura de Miguel Ángel y Galileo). Y también plastica es usada por Baldinucci en 
un sentido limitado, como Parte di fare figure dí terra. El léxico no había cambiado 
desde el siglo XV, cuando habló Valla de dos artes diferentes, el ars scalpendi y el ars 
Angendi, es decir, el arte de cincelar y el arte de modelar y fundir. Y también Poli- 
ziano enumeraba por separado a statuarii. caelatores, sculptores, fictores y encausti, es 
decir, como diríamos hoy, escultores en piedra, en metal, en madera, en barro y en 
cera?. 

Cada una de estas habilidades era considerada en efecto como un arte distinto, 
porque se trabajaba en otro material y con distinta técnica. Y todavía en el siglo XV 
sólo excepcionalmente se las unía bajo el nombre de «scultura», enumerando junto 
a ellas las artes afines como pitura y architettura*, y asociándolas bajo el término co- 
lectivo de arté dí disegno. Pero dichas nociones no entrarían en los diccionarios. 

3. Evoluciones conceptuales. La estética clásica crisralizó en el Renacimiento, 
cuando predominaba el arte clásico, Y apenas hubo cristalizado, el arte siguió otras 
corrientes. No obstante lo cual, tanto los artistas como los teóricos, incluso aquellos 
que personalmente participaban de la creación de dichas nuevas corrientes, conser- 
varon la estética clásica, convencidos de que las nuevas formas y estilos encontrarían 
su debida justificación en cl seno de la vieja teoría. Ásí, los inanieristas creian que 
con su sutil arte realizaban aún mejor la estética clásica, y otro tanto pensaban de 
su vivo y exuberante arte los artistas del barroco. 

De esta suerte había numerosas variantes del arte y una sola teoría que abar- 
caba todas. Pero dicha teoría única había sido creada durante el reinado del arte 
clásico, y miraba a todo el arte desde su perspectiva. ¿Ifabría sido distinta desde 
la perspectiva del arte manierista o del barroco? Así, Cardano no inauguró una es- 
tética del manierismo, sino que halló un lugar para el artc manierista dentro de la 
misma estética clásica. Lo mismo que Charron, cuya estética fue una estética del 
barroco, pero no una estética barroca. 

La estética clásica, no obstante sus tendencias absolutistas y su aspiración a al- 
canzar una fórmula universal de lo bello y al canon artístico, tenía bastante capa- 
cidad de adaptación y ampliación de criterios y evolución. Así, desde el principio 
admitía la existencia de diversas formas de lo bello: belleza masculina y femenina; 
la belleza de la gravedad y la belleza de la gracia; las proporciones jónicas no eran, 
a su juicio, inferiores a las dóricas, y ya desde la Antigiiedad la propia estética clá- 
sica tuvo múltiples variantes, con la realista y la idealista a la cabeza, la primera de 
las cuales cra fruto de los artistas y estudiosos que analizaban e investigaban las 

obras de arte y sus cualidades, y la segunda, en cambio, era resultado de la refle- 
xión filosófica, inaugurada por Platón. Mas ambas eran aprobadas, tanto en la An- 
tigúedad como en los tiempos modernos: así, Alberti asumió la estética realista, y 


* Véase los Textos D-9 y D 10. 
* Véase el Texto L-18. 
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la Academia florentina la idealista; de ahí el dualismo de la estética clásica en el Re- 
nacimiento. 

Pero los cambios que se produjeron en el arte y en la poesía en los años 
1400-1700 acentuaron más aún las divergencias existentes en la estética clásica. 
Mientras en los tratados de las clásicos renacentistas las nociones más frecuentes 
son «armonía» y «proporción», en los manieristas predominan ya subtilitá y agude- 
za, en la teoría de Patrizi —que fue un romántico— el término clave es maravilla, 
en el barroco lo son moto y espresstone, y en los académicos grandeur y bienséance. 
Mas rodas estas divergencias concernían al alcance del concepto de lo bello, y no 
a su contenido; a la teoría clásica se le agregaban nuevos elementos, pero la teoría 
en sí misma seguía siendo vigente. 

La gran estabilidad de la estética clásica ha sido causa de que la misma reapa- 
rezca continuamente en las páginas de este libro: continuamente se vuclve a hablar 
de proporción y conveniencia de las partes, de razón, finalidad y utilidad, de imi- 
tación de la naturaleza y de la selección que el arte realiza a partir de ella. Pero 
esto ha sido inevitable, porque la estética clásica, que ha perdurado varios siglos, 
se iba transformando poco a poco, y sin perder su carácter clásico, sufría un lento 
proceso evolutivo. 

a. En su primitiva forma antigua, la estética clásica fue dualista en el sentido 
de que se componía de dos teorías diferentes: la teoría de lo bello y la teoría del 
arte, admitiéndose la tesis de que la mayor cantidad de esta belleza sc halla fuera 
del arte, y además que la belleza no es su objetivo primordial. Pero en los tiempos 
modernos, estas dos partes de la estética se acercaron, consolidándose la convic- 
ción de que tanto en la pintura como en la poesía la belleza constituye el primer 
objetivo. 

b. La estética clásica había partido del presupuesto de que la belleza —dado 
que estriba en la proporción— es calculable, por ser sometida a las reglas. Mas ya 
en el Renacimiento surgió la idea de que al menos aquella forma de lo bello que 
sc Hama venustez no sólo es cuestión de proporciones sino también de gracia, y 
ésta ni se puede calcular ni someter a regla alguna. 

La estética clásica estimaba que siempre es posible explicar por qué gusta algo 
y encontrar las razones que lo justifiquen. Pero con el tiempo los partidarios de 
esta estética se vieron obligados a reconocer que muchas veces gusta un «no sé 
qué» (nescio quid, je ne pas sais quoi). 

c. Gusta tudo aquello que es claramente pereceptible, claro e inteligible —re- 
zaba uno de los axiomas de la estética clásica—. Pero los manieristas lograron de- 
mostrar que también gustan cosas oscuras y complicadas, ocultas y difíciles, espe- 
cialmente cuando se consigue penetrar y profundizar en ellas, Así, gusta la armo- 
nía, pero también las tensiones y contrastes. Por ello hubo que ampliar la estética, 
para que estas cualidades también tuvieran su cabida en ella. 

d. Gusta lo duradero y monumental, decían los clásicos, pero los creadores 
del barroco comprobaron que también gusta lo vivo y animado, y esta aseveración 
también tuvo que encontrar su lugar en la estética. 

e. Gusta aquello que concuerda con la razón —afirmaba el credo de la esté- 
tica clásica—. Pero en los nuevos tiempos también gustaba lo que afecta a los sen- 
timientos, la imaginación y el amor, Y en la estética clásica cupo así la tesis de que 
el «amor» decide sobre la belleza en el mismo grado que la ratio. 
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f. Conforme a la estética clásica, el modelo de belleza era la naturaleza, que 
el arte debía de imitar. No obstante lo cual, los partidarios de esta tesis tuvieron 
que admitir que el arte se separa en ocasiones más allá de los límites de la natura- 
leza y así obtiene buenos resultados. Pattizi, por ejemplo, persuadió a sus contem- 
poráneos de que cl aric obra milagros, y Sarbiewski afirmaba que es creador como 
un segundo Dios, o al menos, coma una segunda Naturaleza, como decía Shakes- 
peare. 

g. La cstética clásica fue objetivista, es decir, presuponía que la razón por la 
que las cosas gustan reside en ellas mismas. Pero algunos teóricos observaron que 
a veces dicha razón no estribaba en las cosas sino en el modo en que éstas se nos 
revelan. Y ya que se revelan distintas de lo que son, la razón por la que gustan es 
la ilusión. La estética clásica había partido de la tesis de que gusta únicamente la 
verdad, pero con el tiempo tendría que admitir que no sólo la verdad gustaba. Más 
aún: comprobó que en la ficción poética no puede haber verdad, teniendo que bas- 
tar lo verosímil. E incluso Corneille llegó a opinar que una tragedia inverosímil es 
mejor gue una probable y razonable. 

La estética clásica fue perdiendo así su carácter parcial: las cosas gustan porque 
son monumentales, pero también porque son vivas, pintorescas O poéticas; gustan 
además cuando son comprensibles, pero también cuando se sienten o se intuyen; 
unas gustan porque son tan perfectas que no se les puede negar el aprecio y la es- 
timación, y otras en cambio pueden resultar convenientes. Así, se combinaban nu- 
merosas posibilidades dentro de los marcos de la estética clásica, 

Esta finalmente tuvo dos opciones: evolución o revolución. El indicado camino 
de la evolución y la adaptación le permitió perdurar varios siglos. Pero el camino 
revolucionario, consistente en rechazar la estética clásica para reemplazarla por otra, 
sería elegido launque no del todo conscientemente) por Giordano Bruno cuando 
afirmaba que en la poesía existen tanias reglas cuantos buenos poetas. Y lo mismo, 
aunque de modo diferente, hicieron Patrizi, Shakespeare, Bacon, Descartes y Spi- 
noza. Pero todas sus concepciones no fueron sino una preparación del terreno, por- 
que la verdadera revolución se produciría en el siglo XVIIL 

4. «La gran pausa». Los historiadores del siglo XIX opinaban que los prin- 
cipios de los tiempos modernos, del mismo modo que la Edad Media, constituyen 
«una gran pausa» en la historia de la estética, un gran vacío sobre el que nada hay 
que decir. ¿No será entonces que la información reunida en este volumen, que tes- 
timonia que todo este período conservó con gran empeño la teoría clásica, y que 
durante mucho tiempo casí no aparecieron concepciones nuevas, confirman esta 
opinión del pasado siglo? Rotundamente no. y esto por tres razones: 

1. Las nuevas y grandes concepciones han sido muy escasas en la historia del 
pensamiento estético, igual por lo demás que en otros muchos campos de la cultu- 
ra, y hasta se siente en la tentación de afirmar que no ha habido ninguna. Todo 
existía en un principio, es decir, en la Antigúedad. Así, fueron de origen antiguo 
no sólo la estética clásica sino también —como sabemos por Sexto Empírico— la 
subjetiva, psicológica y escéptica estética que en el siglo XVIIL ocuparía el puesto 
de la clásica. Asimismo, la Antigúedad ya conocía la romántica estética de la ima- 
ginación, la inspiración y el entusiasmo, cuyo más eminente prototipo había sido 
la estética de la «forma interna» de Plotino. La estética formalista, a su vez, ya ha- 
bía sido cultivada por Teofrasto y por Crates. Y ya los griegos conocían la estética 
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de la gracia, que llamaban charis, y la de la bienséance o de la conveniencia, que de- 
nominaban prepor, e incluso la misma sprezzatura de Castiglione: así, Plinio había 
afirmado que el exceso de escrupulosidad perjudica a la obra de arte. 

Así, pues, hasta podría parecer que los tiempos modernos no han dicho nada 
nuevo, lo que sería, sin embargo, una verdad a medias, porque los tiempos moder- 
nos heredaron las grandes concepciones, pero las completaron con sus nuevos mé- 
todos y observaciones. Así, el Renacimiento hizo lo que no había hecho la Anti- 
gúedad: demostró la afinidad de las artes plásicas, uniéndolas bajo el nombre de 
arti del disegno, e intentó asociar en un solo concepto todas las artes, la música y la 
poesía incluidas, aunque no dio con el término de bellas artes, denominándolas ar- 
tes «nobles» o artes de la «memoria». En el período en cuestión también se em- 
pezó a reflexionar —como lo hiciera Zabarella— sobre la lógica en el arte, tratando 
de conocer el razonamiento del poeta; y se empezó a comprender que las conven- 
ciones y ficciones eran inevitables en el arte; así, Corneille creó el concepto de lex 
théátral, y Du Bos el de licu pittoresque. Además, el Renacimiento empezó a analizar 
más detalladamente la experiencia estética, descubriendo el elemento táctil (hápti- 
co) de la percepción visual, y así aparecieron otras muchas ideas que ya han sido 
presentadas en las páginas del presente volumen. 

2. Pero la historia no sólo debe investigar qué ideas nuevas nacieron y cuán- 
do hicieron su aparición, sino también hacer constar qué ideas (nuevas o vicjas) 
convenían a los hombres de cada época. Así, la historia de la estética de los siglos 
XV, XVI y XVII demuestra que la estética clásica resultaba atractiva. despertaba el 
interés y satisfacía a la mayoría de los artistas, poetas, críticos y filósofos, resultan- 
do eficaz durante varios siglos, a pesar de los cambios que se iban produciendo en 
los sistemas socio-políticos y la cultura material, en el arte en su conjunto y en la 
poesía. Y es éste un fenómeno de la mayor importancia, por lo que la estabilidad 
de una sola teoría estética, casi universalmente aprobada y reconocida, parecerá un 
fenómeno más curioso aún cuando la comparamos con la variabilidad y diversidad 
existentes en la filosofía y el arte de aquel período. 

3. Asimismo, corresponde a la historia la labor de establecer qué hicieron los 
hombres de una época dada con las ideas beredades, cómo las desarrollaron y trans- 
formaron, resultando que en los tiempos modernos, aunque hasta el siglo XVH do- 
minara una sola teoría estética, muchos de sus conceptos cambiaron de sentido y 
aparecieron además muchas ideas nuevas. 

Así, la «expresión», que durante tanto tiempo había significado cl carácter ex- 
plícito de las cosas, ahora empezaba a designar lo explícito de lo psíquico, y el he- 
cho de expresarse y exteriorizarse «el corazón» (la pensée du coeur humaín, como lo 
definió De Piles). Y el «gusto», que antaño significaba una específica preferencia 
por ciertas cosas, empezó ahora a significar sólo el «buen gusto» (aúxer ce qui est 
bon, dice Richelet), llegando a ser una especie de criterio y modelo de lo bello. O 
la «invención», que desde hacía siglos significaba en la retórica, y tras ella, en la 
poética y en la teoría del arte, una idea acertada del orador, el poeta o el artista, 
ahora venía a designar una idea nueva (1 '¿nvention consiste a avotr trouvé quelque cho- 
se le premier, afirma Richelet). Y no fueron éstos unos cambios de carácter exclu- 
sivamente léxico, sino que implicaban además cambios reales y formales, un tras- 
lado de los focos de interés de la estética hacia el mundo exterior, un giro hacia 
criterios subjetivos de lo bello y del arte y la introducción entre ellos del criterio 
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de lo original y novedoso. Múltiples fueron. pues, los cambios conceptuales que se 
produjeron entre los años 1400 y 1700 de nuestra era. 

El pensamiento de estas centurias se concentró principalmente, como vemos, 
en los conceptos fundamentales de la estética y la teoría artística como lo son be- 
lleza y gracia, proporción y finalidad, naturaleza y arte, imitación e imaginación, ver- 
dad y verosimilitud. Y si bien es verdad que dichos conceptos no fueron ideados 
en estas centurias, es innegable que nunca antes ní después fueron analizados con 
tanto empeño y abnegación, y tan meticulosa y detalladamente, descubriéndose en 
ellos tantos múltiples matices y posibilidades. 
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Felipe IV, rey de España (1605-1665), 407. 

Felipe el Bueno, duque de Borgoña (1396-1467), 
309. 

Felipe Neri, teólogo, fundador de la Congraga- 
ción del Oratorio (1515-1595), 357, 362. 

Fentzel, Georg, calcógrafo y dibujante alemán, 
autor de alegarías [mediados del s. XVI), 292. 

Fernándo 1 de Aragón, rey de Nápoles 
(1423-1494), 310. 

Ficino, Marsilio, humanista y filósofo italiano 
(1433-1499), 46, 51, 57, 90, 91, 93, 94, 103, 
123, 124-130, 133-138, 146, 151, 163, 179, 
291, 363, 427, 429. 

Fidias, escultor griego (s. Y a.C.), 159. 

Filarere (Antonio Averlino), escultor y arquitec- 
to italiano, teórico del arte (h. 1400-1469), 60, 
71, 74, 75, 76, 141, 143, 353. 

Fidelfo, Francesco, filósofo, helenista y humanis- 
ta italiano (1398-1481), 89, 90, 92, 97, 103. 
Filóstrato, Flavio, sofista y rétor gricgo 

(178-248), 428. 

Pirenzuaola, Agnolo, escritor italiano 
(1493-1543), 91, 246, 

Floris, Cornelis (de Vriendt), escultor y arquitec- 
to neerlandés (1514-1575), 330. 

Tloris, Frans, pintor neerlandés (1516-1570), 
328. 

Focas, emperador bizantino (m. 610), 512. 

Foppa, Vincenzo, pintor italiano, autor de un tra- 
tado sobre pintura que no se ha conservado 
(h. 1427-1515), 72, 75. 

Fracastoro, Girolamo, médico, astrónomo, filóso- 


fo y poeta italiano, autor de la primera mono- 
grafía de puética general (1478-1553), 201, 
202, 207, 211, 225-226, 

Francesca, Piero della, pintor italiano y tcárico 
del arte (1410-1492), 70, 71, 72, 75, 79, 80, 
103, 178, 249, 264, 370, 576. 

Francesco di Giorgio Martini, pintor, escultor y 
arquitecto ¡talíano, teórico del arte 
(1439 1502), 71, 141. 

Francisco de Holanda, escritor portugués sobre 
temas de arte, autor e Dialogos em Roma (s, 
XVI), 135, 176, 177, 178, 130, 186, 187, 354. 

Francisco de Sales (San), prelado francés, escri- 
tor, místico y teólogo (1567-1622), 357. 

Erancisco 1 Valois, rey de Francia (1494-1547), 
157. 

Franck Sebastian, humanista alemán 
(1499-1542), 332. 

Franchi. Jacopo, autor del De excellentía et nobr 
late delineationis. 236. 

Fréart de Chambray, Roland, arquitecto francés, 
teórico de arquitectura (m. 1676), 236. 293, 
354, 423, 430, 440, 510, 511, 525, 531. 

Fresnoy, Charles Alphonse du, pintor y escritor 
francés(1611-1665), 354, 510-513, 524, 
532-533. 


Gaddi, Agnolo, pintor italiano (h. 1350-1396), 
39 


Galilei, Vincenzio, compositor italiano, intérpre- 
te de laúd y teórico de música (h. 1520-1591), 
312, 314, 315, 319-320. 

Galileo Galilei, físico, astrónomo y [ilósofu italia- 
no (1564-1642), 55, 56, 58, 158, 180, 359, 364, 
369, 370-371, 379, 418, 585. 

Gánurico, Pomponio, filólogo italiano, comenta- 
dor de Horacio y autur de una poética (h, 
1482-h. 1530), 70. 71-72, 7475, 78-79, 145, 
200, 201. 

Gentile da Fabriano, pintor italiano (1370-1427), 
37, 67. 

Gheyn, Jacquesde, pintor y dibujante flamenco 
(1565-1615), 293, 

Ghiberti, Lorenzo, orfebre y escultor italiano, 
ecórico del arte (1378-1455), 19, 46, 66-67, 
70-71, 72, 74-76, 112-113, 141, 

Ghirlandaio, Domenico (Domenico di Tomaso 
Bigordi), pintor italiano (1449-1494), 67. 

Gilio, G.A., teórico de pintura, (s. XVI), 234, 
235, 238, 262. 

Giorgione (Giorgio da Castelfranco), pintor ita- 
liano (h. 1476-1510), 100, 139, 140, 151, 153, 

Giatto dí Bondome, pintor y arquitecto italiano 
(h. 1266-1337), 19, 20, 38, 48. 

Giraldi Cinzio, Giambasttista, escritor italiano y 
teórico de literatura (1504-1573), 206, 212. 
Giraldi, Lelio Gregorio, escritor y humanista ita- 
liano, teórico de literalura (1479-1552), 202, 

204, 205, 210, 223, 224. 
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Giulio Romano (Pippi), pintor y arquitécto ita- 
liano (h. 1499-1546), 240, 524, 527. 

Giustiniani, Vincenzo, mecenas de artistas y ami 
go de Caravaggio (ru. 1637), 362, 389. 

Glarcanus (Heinrich Loris), humanista suizo, 
teórico de música (1488-1503), 312, 317. 

Godlenius, Rudolf, estudioso y filósofo alemán, 
autor de Lexicon Phiosopbicum (1547-1628), 
411, 412. 

Goltzius. Hendrik, dibujante y pintor holandés 
(1558-1617), 292. 

Góngora y Argote, Luis de, poeta españal 
(1561-1627), 496, 498. 

Gonzaga, familia de duques italianos, 103, 202. 

Gosson, Stephen, dramaturgo inglés 
(1554-1624), 38(. 

Gutfrido de Vinsaul, autor de un tratado de poé- 
tica (n. 1249), 337. 

Gournay, María de, escritora Írancesa 
(1566-1645), 448. 

Gracián y Morales, Baltasar, jesuíta español, es- 
critor moralista (1601-1658), 407, 408, 411, 
450, 496, 497-498, 504-505. 

Grasso, B., teórico italiano de literatura (s. XV1), 
202, 207, 208, 2253. 

Gravina, Gian Vincenzo, jurisconsultu y escritor 
italiano (1664-1718), 560, 569, 570-571, 5377, 
378, 579. 

Greco, El (Domenico Theotocopuli), pintor es- 
pañol de origen griego (1541-1614), 407. 

Grifolí, G., teórico italiano de literatura, comen- 
tador de Horacio (s. XVI), 202, 204, 211. 

Grocio, Hugo, jurisconsulto, diplomática y Filó 
sofo holandés (1583-1645), 329, 332, 406. 

Grinewald (Nithart Gothardt), pintor alemán 
(h, 1470, 1480-1528), 321, 326, 327, 332. 

Grzegorz de Zarnowiec, escritor polaco, predica- 
dor protestante (h. 1528-1601), 355. 

Guarini, Giovanni Battista, poeta italiano 
(1538-1612), 207. 

Guido de Arezzo, monje benedictino. teórico de 
música (h, 1000-1050), 311. 

Guillermo de Occam, filósofo y teólogo (n. antes 
de 1300-m.b. 1349.1350), 54, 57. 


Habsburgo, Los, 330, 331, 406. 

Mebreo, León, (Judá Abarbanel), médico y es- 
critor judía residente en Italia (h. 1465-h. 
1535), 151, 156-157, 363. 

Heinsius, Daniel, humanista holandés 
(1580-1663), 407, 444, 451 

Herbert de Cherbury, filósofo, pensador religio- 
so € historiador inglés (1538-1648), 329. 

l1lermógenes de Tarso, orador y rétor griego, teó- 
rica de retórica (s. 1H «.C.), 75. 

Herrera, Juan de, matemático, ingeniero y ar- 
quitecto español (h. 1530 1597), 264, 269, 
405. 

Hobhes, Thomas, filósofo y pensador palítico in 
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glés (1588-1679), 29, 411, 465, 477-478, 
490-491, 555, 564. 

Hoefnagel, Jorge, pintor flamenco (1547-1600), 
329-330, 332, 358. 

lTolbein, Hans (junior), pintor alemán 
(1497-1543), 326, 327, 332, 524. 

Homero, 159, 340, 364, 441, 459, 


. Horacio, poeta romano (65-8 a.C), 11, 28, 52, 


90, 98, 111, 198-201, 204, 206, 208, 210, 212, 
214, 263, 338, 340, 364, 424, 442, 445. 

Hugo de San Víctor, teólogo v Filósofo 
(1096-1141), 412-413. 

Hus, Jan (Huss. Juan), reformador de la Iglesia 
y escritor checo (1369-1415), 35. 

Isabel, princcsa francesa, hija de Tnrique TV 
(1602-1644), 471, 483. 

Tvan LV el Terrible, gran príncipe de Moscovia y 
zar de Rusia (1530-1584), 222. 


Jamnitzer, Christoph, dibujante, orfebre y deco- 
rador alemán (1563-1618), 330, 332. 

Jcan de Tandun, canónigo de Sentis, filósofo ave- 
rroísta (m. 1328), 36. 

Johannes de Muris. teórico de música (s. XVI), 39, 
BL, 

Jones, Iñigo, arquitecto inglés de origen español 
(1572-1652), 286, 389. 

Jonson, Ben, dramaturgo inglés (1573-1637), 
286, 358, 383. 

Juan de Garlande, autor del tratado Poetrra nova, 
(1195-h. 1272), 39, 337. 

Julio IL, papa (1443-1513), 142, 192. 

Junius Adrien, erudito holandés, médico, traduc- 
tor de autores clásicos (1512-1575), 407, 411, 
427, 428, 429, 435, 440, 529. 


Kepler, Johannes, aslrénomo alemán 
(1571-1030), 55. 

Kilian, Lucas, calcógrafo alemán (1579-1637), 
292. 

Klonowic, Sebastián Fabián, poeta polaco (h. 
1545-1602), 355. 

Kochanowski, Jan, poeta polaco (1530-1584), 
200. 


La Bruvére, fean, escritor y moralista francés 
(1645-1696), 347, 476, 488 489, 

La Fontaine, Jean, poeta francés (1621-1695), 
445, 447, 452, 458. 

Landino (Landini), Cristoloro, humanista italia- 
no (1424-1492), 74, 90, 92-93, 94, 123, 

Lanfranco, Giovanni, pintor italiano. discípulo de 
los Carracci (1582 1647), 527. 

La Rochefoucauld, Francois, escritor imoralista 
francés (1613-1680), 475, 476, 488. 

Lasso, Orlando di, compositor flamenco 
(1532-1594), 312, 313, 359. 

Larini, Brunetto, estudioso, político y escritor ita- 
liano (h. 1220-1294), 90, 


l.c Brun, Charles, pintor francés (1619-1690), 
236, 408, 311, 513, 523, 524, 526, 534. 

Le Clerc, Sébastien, dibujante francés 
(1637-1714), 544, 546, 552. 

Leibniz, Gottfried Wilhelm, filósofo y matemáti- 
co alemán (1646-1716), 478-479, 492, 557. 
Leonardo da Vinci, artista y estudioso italiano 

(1452-1519), 34, 47-48, 54, 60, 70, 71-72, 100, 
103, 139-140, 141, 145-144, 151, 153, 157-173, 
175, 178-179, 183, 188, 239, 357, 370, 524, 
527, 576. 
Lionardi, A., escritor italiano (s. XVI), 202, 211. 
Lippi. Filippino, pintor italiano (h. 1457-1504), 
67. 


Lipsio, Justo, estudioso y filólogo flamenco 
(1547-1606), 312, 406, 

Livio (Titus Livius Patavinus), historiador roma- 
no Ín. 59 a.C), 93. 

Lochner, Stephan, pintor alemán (m. 1451), 80. 

Lomazzo, Giovanni Paolo, pintor italiano y teó- 
rico de arte (1538-1600), 74, 234, 235 245, 
248, 249, 250, 261, 278-279, 358, 361, 429. 

Lombardi, Bartolomeo, escritor italiano del s. 
XVI, comentador de la puética de Aristóteles, 
200, 201, 205, 224-225. 

Lope de Vega, Félix, poeta y comediógrafo es- 
pañol (1562-1635), 359, 395-397, 398, 401, 
402. 

Louvois, Prangois-Michel Le Tellier, hombre de 
Estado francés (1641-1691), 407. 

Luciano de Samosata, rétor y escritor (s. 11 d.C.), 
103 

Lucrecio (Tito Lucrecio Caro), filósofo epicúreo 
(95-55 a.C.), 57, 86. 

Luis XIII. rey de Francia (1601-1643), 343, 407. 

Luis XIV, rey de Francia (1638-1715), 407, 408, 
344, 563. 

Lutero, Martín, reformador religioso alemán 
(1483-1546), 315, 359, 


Macchiavelli, Niccoló, político, escritor e historia- 
dar italiano (1469-1527), 47. 

Macrobio, escritor y gramático romano Ís. IVY 
d.C.), 15. 

Maderna (Maderna), Carlo, arquitécto italiano 
(1556-1629), 405. 

Maggi, Vincenzio, escritor italiano comentador 
de Aristóteles (1528-1564), 200, 201, 205, 209, 
224, 225. 

Malatesta, familia de duques italianos, 50, 103. 
Malebranche, Nicolas, filósofo metafísico francés 
(1638-1715), 341, 475, 476, 487-488, 556. 
Malherbe, Franguis, poeta y crítico francés 
(1555-1628), 337, 343-344, 347, 351, 359, 396, 

398, 401, 445, 448, 473. 

Mambrun, Pierre, jesuita francés, profesor de re- 
tórica y teología, poeta latino (1600-1661), 444. 

Mander, Carel van, biógrafo de pintores, holan- 
dés, (5. XVI, 328. 


Manetti, Ciannozzo, humanista y politico italia- 
no, 92, 96. 

Mansart, Francois, arquitécto francés 
(1598-1666), 537, 540. 

Mansart, Jules Hardouin, arquitécto francés, 
(1646-1708), 408. 

Mantegna, Andrea, pintor y dibujante italiano 
(1431-1506), 67, 151, 153, 

Marino, Giambattista, pintor italiano 
(1569-1625), 496. 

Marlowe, Christopher, dramaturgo inglés 
(1564-1593), 358. 

Marsilio de Inghen, filósofo y teólogo (m. 1396), 
35. 

Marsilio, profesor de Padua, político y teólogo 
(1265-1343), 36. 

Martini, Simone, pintor italiano (m. 1344), 19. 

Masaccio, 'ommaso, pintor italiano (1401-1428). 
67, 112. 

Mascardi, Agostino. historiador italiano, profesor 
de retórica (1590-1640), 429, 430. 

Mateo de Cracovia, jurisconsulto, teólogo y filó- 
sofo (h. 1330-1410), 36. 

Mateo de Vendóme. autor de un tratado de poé- 
tica (n. h. 1130), 39, 337. 

Maximiliano 1 de Habsburgo, emperador germá- 
nico (1459-1519), 312. 330. 

Mazarini, Giulio, hombre de Estado, franués de 
origen italiano (1602-1661), 407. 

Médicis, familia florentina de banqueros y, pos- 
teriormente, duques: 
Cosme el Viejo (1389-1464), 90, 123. 
León X, papa (1475-1521), 90, 144-145, 152, 
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harro el Magnífico (1448-1492), 93, 123, 
133. 
María, reina de Francia (1573-1642), 358. 


Medrano, Juan de Espinoza, sacerdote y escritor 
iberoamericano residente en Perú (1632-? 
-1688), 498. 

Memling, Hans, pintor flamenco (h. 1435-1494), 
80, 328. 

Menestrier, Claude-Frangoís, historiador y heral 
disra francés (1631-1705), 293, 307-308. 

Mersenne, Marin, teólogo, matemático y filósofo 
francés (1588-1648), 315, 466, 480. 

Mensnadiere, Jules de la, médico y poeta francés 
(1610-1665), 444, 445, 448, 452, 463. 

Middelburg, Pablo de. matemático holandés 
(1445-1534), 128. 

Mignard, Pierre, pintor francés, (1612-1695), 
311. 

Miguel Ángel Buonarroti, pintor, escultor, arqui- 
tccto y puerta italiano (1475-1564), 34, 47-48, 
50. 60, 139-140, 143, 144, 151, 153, 167, 
175-180, 183-186, 192, 194, 23%, 236, 237, 
245, 246, 248, 250, 252, 261, 263, 322, 328, 
361, 382, 479, 524, 527, 585. 


Minturno, Antonio, humanista y escritor italiano, 
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comentador de Aristóteles (m. 1547), 58, 199, 
201, 206, 209, 210, 224. 

Moliere (Jean-Baptiste Poquelin), comediógrato 
francés (1622-1673), 445, 447, 448, 452, 458. 

Montaigne, Michel de, escritor moralista francés 
(1533-1592), 11, 337, 341-343, 344, 347, 
349-351, 359, 368, 448, 494, 

Montefeltro, familia de duques italianos, 50 

Monteverdi, Claudio, compositor italiano, padre 
de la ópera (1567-1643), 314, 359 

Muratori, Lodoavica Ántanio, estudioso, historia- 
dor y arqueólogo italiano (1672-1750), 
569-570, 577-578. 


Nicolás de Cusa, matemático y filósofo 
(1401-1464), 51, 55, 79-85. 

Niculás de Oresme, estudioso v filósofo vccamis- 
ta (h. 1320-1382), 35. 

Nicolás V, papa (1397-1455), 80, 90. 100. 

Nicole, Pierre, moralista y lógico francés 
(1625-1695), 452, 471-473, 474, 483-485, 556, 
56L, 564. 

Nicómaco, estudioso antiguo (s. 1 d.(,), 92, 98. 

Nifo, Agostino, médico y filósoto italiano 
(1473-15382), 151, 152, 201, 363. 

Nayers Sublet, Francois de, político francés, se- 
cretario de Estado (mediados del 5. XVI). 


Obrecht, Jacob, compositor flamenco (1430-h. 
1507), 309. 

Ockeghem, Johannes, compositor flamenco Ch. 
1430h. 1495), 309, 311. 

Oldenburg, Heinrich, estudioso narnralista ale- 
mán (1620-1677), que residió principalmente 
en Francia, 477. 

Otbay, Francois dl', arquitecto francés (m. 1697), 
546. 


Pablo TH, papa (1468-1549), 93. 

Pacheco, Francisco, pintor y escritor español, teó- 
rico de arte (1564-1654), 407. 

Pacher, Michael, pintor y tallista alemán (h. 
1435-1498), 80. 

Pacioli, Luca, matemático italiano, autor de un 
trarado sobre las proporciones en la arquitec- 
tura (h. 1445-después de 1509), 70, 71-72, 
14-75, 76-77, 511. 

Paleotti, Gabriele, jurisconsulto italiano, escritor 
moralista, teólogo y autor de un tratado sobre 
pintura (1522-1597), 234, 250, 262-263, 281, 
30): 

Palestrina, Giovanni Pierhnigi da, compositor 
italiano (1524-1594), 139, 312, 313, 359. 

Palladio, Andrea, arquitecto y teórico italiano de 
arquitectura (1508-1580), 46, 52, 66, 142, 234, 
245, 246, 248, 250, 276-277, 389. 

Palma il Vecchio (Jacopo Negretti), pintor ¡talia- 
no (h. 1480-1528), 236. 

Paracelso (Teophrastus Bombastus von Hohen- 
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heim), médico naturalista v Filósofo alemán 
(1493-1541), 327, 332. 

Parmigianino (Francesco Mazzola), pintor italia- 
no (1503-1540), 193. 

Parrasio, Aula Giano, humanista italiano, comen- 
tador de autores antiguos (1470-1522), 200, 
202. 


¿Parthenio, Bernardino, humanista italiano, autor 


de un tratado de poética (m. 1589), 202, 208, 
210” 

Pascal, Blaise, matemático, físico, filósofo y escri- 
tor francés (1623-1662), 447-448, 465, 
413-475, 476, 485-487. 

Passcri, Giovanni Battista, pintor y escritor ita- 
liano, autor de biografías de pintores 
(1610-1679), 524. 

Patrizi, Francesco, escritor y filósofo italiano 
(1529-1597), 199, 201, 208, 212, 221. 223, 
359, 364-367, 312-374, 401, 427, 576, 587. 

Peckham, John, franciscano, escolástico inglés (h. 
1240-1292), 72, 167. 

Pedro d'Ailly, canciller de la Universidad de Pa- 
rís, teólogo y cardenal (1350-1420), 36. 

Pedro Lombardo, obispo de París, autor de Ser- 
tencias (1100-1164), 12, 56. 

Péleria, Jean, llamado Viator, geómetra francés, 
autor de un manual de perspectiva (1445-h. 
1524), 321. 

Pellegrini, Matteo, escritor y moralista italiano, 
teórico del concepticismo, auror de Delle Acu- 
tezze, 497. 

Pellerice du Mans, Jacques, matemático, médica 
y escritor francés, autor de Art poétique 
(1517-1582), 340, 348. 

Pellison, Paul, escritor francés, historiógrafo de 
la Academia Francesa (1624-1693), 444, 449. 

Peri, Jacopo, músico italiano del grupo de la Ca- 
merata (1561-1633), 314. 

Pericles, hombre de Estado ateniense (499-429 
a.C.), 49. 

Perrault, Charles, escritor francés (1628-1703), 
292, 544, 545-546, 351. 

Perrault, Claude, estudioso y arquitecto francés 
(1613-1688), 541-546, 549-550, 555, 556, 599. 

Perrino, C.., destinatario de un pocma de Miguel 
Angel, 177. 

Peruzzi. Baldassare, arquitecto italiano y pintor 
(1481-1536), 52. 

Petavio, Dionisio, jesuita, historiador, profesor 
de teología y filosofía (1583-1652), 503. 

Petrarca, Francesco, poeta y humanista italiano 
(1304-1374), 7, 12-16, 19-23, 31, 35, 39, 40, 
48, 49, 553, 90, 108, 145, 204, 206, 246, 339, 
398. 

Petrycy, Sebastian de Pilzno, médico polaco, li- 
lósofo artistorélica (h. 1554-1622), 355. 

Piccolomini, Eneas Silvio (a parrir de 1458, papa 
Pío ID), estudioso y humanista italiano, hísto- 
riador y poeta (1405-1464), 39, 92, 9%. 


Piccolomini, Alessandro, escritor italiano, comen- 
tador de la poética de Aristóteles (1508-1578), 
199, 202, 205, 206, 208. 


=- Pico della Mirandola, Giovanni, humanista, Éiló- 


logo y filósofo italiano (1463-1494), 48, 90, 91, 
93, 94, 123, 145, 146, 151, 152, 155-156. 

Pico della Mirandola, Giovanni Francesco (ju- 
nior), humanista italiano (1470-1533), 332. 

Pigna, Giambattista (Nicolucci), escritor y cro- 
nista italiano (1530-1575), 202, 211. 

Piles, Roger de, diplomático y pintor [rancés, teó- 
rico de artc (h. 1635-1709), 354, 416, 423, 510, 
512, 524-526, 534-537, 561, 588. 

Pino, Paolo, pintor italiano, teórico de pintura 
(s. XVI), 234, 235, 239, 240, 247, 248, 249, 
264, 274-275, 

Piombo, Sebastiano del, (Luciani), pintor italia- 
no (h. 1485-1547), 143, 

Pitágoras de Samos, filósofo y matemático grie- 
go (570-497 a.C.), 264. 

Platón, filósofo (428-348 a.C.), 8, 15, 26, 28. 51, 
53-58, 73-74, 77, 80, 81, 82-83, 90, 97, 103, 
106, 108, 110, 111, 123, 124, 127, 128, 137, 
145, 151, 152, 180, 198, 199, 206, 209, 210, 
225, 239, 248, 264, 311, 325, 335, 341, 393, 
364, 363, 378, 381, 384, 389, 427, 429, 437, 
465, 483, 576, 585. 

Plauto, comediógrafo latino (h. 254-184 d.C.), 
86, 396, 402. 
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Las lotos provienen de: la Biblioteca de la Universidad de Varsovia (L, II); el Gabinete de Estampas y Gra- 
bados de la Universidad de Varsovía (VI); la Bibliothéque Nationale de París (IX, X, XXXIM-XXXVIT, 
XLV, XLVD; Museo Nacional de Varsovia (VIT, XXV-XXX1); la Biblioteca Jaguellona de Cracovia (XLI, 
XLI, XLITD; la Biblioteca Nacional de Varsovia (XVII-XXIV); según el libro de R. Wittkower, Architectural 
Principles in tbe Age of Humanism, 1962 (V y XD; y del libro Leonardo da Vinci, ed. London Phaidon Press. 
Los dibujos han sido realizados por el Departamento de Arquitectura y Árte de la Escuela Politécnica de 
Varsovia, bajo la dirección del prof. P. Bieganski. 
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